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Amb l'ús de pel·lícules, Plató (La rosa porpra del Caire), 
Occam (El nom de la rosa), Galileu (Galileu Galilei), Des-
cartes (Johnnyagafa el seu fuse/1), Hume (Dr. Jeky/1 i Mr. 
Hyde), Rousseau (Les amistats perilloses), Marx (L'em-
premta), Nietzsche (Apocalypse Now), i Freud (Marnie, 
la /ladre) són analitzats a la primera part delllibre, des-
envolupant tot un programa d'Historia de la Filosofia. A 
la segona part, des d'una aproximació tematica a dis-
ciplines filosofiques, com ara 1' Antropologia (A la recerca 
del foc), I'Etnologia (El ce/ protector), I'Epistemologia 
(La capsa de música) i I'Etica (Delictes i faltes), s' aborden 
qüestions com l'antropogenesi, la diversitat cultural, les 
formes d'argumentació, els valors ... 
Una aportació in edita a la bibliografia de l'ensenyament 
de la fi losofia. 
Anacleto Ferrer Mas, Xavier Garcia i Raffi, Francesc 
J. Hernfm dez i Dobon, i Bernardo Lerma Sirvent 
(Grup Embolic, de Valencia) són autors de diversos !li-
bres com ara Crítica de la Didáctica de la Filosofía (1985), 
Embolic. Filosofía de 3r de BUP (1988), Enraonar (1992), 
Aproximacions: Antropología (1995), Aproximacions: 
Epistemología (1995), Aproximacions: Etica (1995). 
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Als nostres pares, 
que ens portaven 
al cinema. 
També, veure pel-lícules, o millar somiar: 
el Coli, el Metropol, el Tyris ... «En fan dos». 
El Goya ... Quina gana de contemplar pel-lícules! 
En seguien el curs amb tota atenció 
mentre les mans anaven palpant els llocs secrets. 
Oh Súnion! La pantalla oferia una Súnion 
d'una sal exaltada, de vida i llibertat, 
de possibilitats lluminoses de viure. 
VICENT ANDRÉS Esn:LLÉS, llibre de meravelles 
INTRODUCCIÓ. PRIMUM VIDERE, 
DEINDEPHILOSOPHAR1 
A mitjan la decada deis seixanta el comunicoleg canadenc 
Marshall McLuhan escrivia a L'aula sense murs: «Ouan va apa-
reixer elllibre impres, va amenat;ar els procediments orals de 
l'ensenyament i va crear l'escola tal com nosaltres la coneixem. 
( ... ) Avui aquests nous mitjans de comunicació amenacen, més 
que no reforcen, els procediments tradicionals de l'escola. És 
habitual contestar aquesta amenat;a amb denúncies sobre el 
desgraciat caracter i efecte de les pel·lícules i de la televisió, de 
la mateixa manera que es va témer i es va desdenyar el comic, 
expulsant-lo de les aules. ( ... ) Molt pocs són els estudiants que 
arriben a tenir capacitat per analitzar els periodics. Menys 
encara en són els qui saben examinar intel·ligentment una pel-
lícula. Saber expressar-se i tenir capacitat de distingir en as-
sumptes quotidians i en materia d'informació és sens dubte el 
distintiu de l'home educat. ( ... ) Allo que agrada ensenya d'una 
manera molt més efectiva» .1 
L'actitud reticent de McLuhan envers elllibre, en tant que 
manté !'hegemonía com a mitja essencial d'instrucció en els 
sistemes educatius d'una epoca que, com !'actual, ha experi-
mentat grans canvis, estava parcialment justificada, si bé era, 
sense cap mena de dubte, excessiva. 
Ensenyar delectant era !'ambiciosa proposta d'aquell inte-
l. EowARD CARPENTER i MARsHALL McLuHAN, El aula sin muros: 
Investigaciones sobre técnicas de comunicación, Barcelona, Edicions de 
Cultura Popular, 1968, p. 237. 
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grat parusía.c que Umberto Eco inclou entre els qui «presenten 
la síndrome de la Quarta Egloga, magnetofons de l'Edat d'Or. 
. (. .. )Alegres cosins deis Reis Mags».2 Avui, tres decades després 
que McLuhan decretés el final de la Galaxia Gutenberg, és 
possible situar l'euforia mediatica deis fÉláúos=seixanta en el seu 
punt just en relació amb aquest efecte d'un procés comunica ti u 
que és l'educació: el tex:t impres no ha perdut la seva centralitat 
com a vehicle per a impartir instrucció; pero elllibre absolut 
coro a tira monopolitzador sí s'ha vist obligat a coexistir en les 
aules, a partir de la difusió del vídeo, amb la televisió i, sobre-
tot, el cinema. El creixent interes pel cinema es manifesta, re-
lativament pocs anys en9a, mitjan9ant la inclusió de materies 
relacionarles amb ell als plans d'estudis de Batxillerat i Univer-
sitat, sigui com a activitat complementaria, sigui com a assig-
natura específica. 
Entre les conclusions del Primer Congrés democratic del 
Cinema Espanyol, llegim: «El cinema ha d'ocupar en els cen-
tres docents ellloc que li correspon com a fet cultural de pri-
mera magnitud, tractant de fer que desaparegui el caracter que 
hom li ha donat de mer entreteniment i ressaltant els seus va-
lors educatius i culturals. ( ... )Cal formar el professorat capa9 
d'impartir aquest ensenyament. ( ... )Cal dotar els centres do-
cents deis mitjans i condicions perque puguin dur-se a terme 
aquests ensenyaments».3 Una enquesta realitzada perla Uni-
versitat de Valencia durant el curs 1990-91, contestada per 833 
professores i professors, oferia una mostra clara de la manca 
d'orientació didactica i de l'escassetat de mitjans amb que re-
alitzen el seu treball els docents encarregats del COU. El900.1á 
deis enquestats desitjava rebre orientacions didactiques, i sois 
el 5'5% considerava queja en tenia suficients. Aquesta propor-
ció es mantenía essencialment inalterable pera l'assignatura 
2. UMBERTO Eco, Apocalípticos e integrados, Barcelona, Lumen, 1985, 
3a edició, p. 385. 
3. JAVIER FERNÁNDEZ SEBASTIÁN, Cine e historia en el aula, Madrid, Akal, 
1989, p. 5. 
10 
d'Historia de la Filosofía (el82'6% i el13% respectivament). 
Aquesta necessitat ens ha impulsat a realitzar aquest treball 
sobre l'aprofitament didactic del cinema en les assignatures de 
l'area de filosofía. Primum vivere, deinde philosophari, senten-
ciava 1' adagi llatí; primum videre, deinde philosophari pro pose m 
nosaltres, en un temps en que tots formem part d'aquest vast 
destinatari col·lectiu que defineix necessanament els mass 
media, sense que importi el fet que el consum es realitzi en co-
munitat (cinema) o en privat (llibre, televisió). 
Ja Walter Benjamín, quan abordava l'alian9a entre la tecno-
logía i la cultura en L'obra d'art a !'epoca de la seva reproducti-
bilitat tecnica, assenyalava que la fotografía i el cinema han fet 
envellir de manera brutal les arts figuratives classiques, en 
despullar la imatge de la seva aristocratica «aura» d'unicitat, i 
saludava la invenció de Lumiere com «el primer mitja artístic 
que esta en situació de mostrar com la materia col·labora amb 
l'home». Ésa dir, que pot ser un excel·lent instrument de dis- · 
curs materialista: «Un rellotge en marxa no és en 1' escena més 
que una pertorbació. No hi pot haver al teatre lloc per al seu 
paper, que és mesurar el temps. Fins i tot en una obra natura-
lista toparla el temps astronomic amb l'escenic. Així, dones, re-
sulta summament característic que en certes ocasions el cine-
ma utilitzi la mesura del temps d'un rellotge». 4 1 aixo que el 
dissortat Benjamín moriria dotze anys abans que Fred 
Zinnemann rodés la seva mítica pel·lícula amb temps real Sol 
davant el perill (1952). Més recentment, el filosof de la ciencia 
Paul Feyerabend publica, a Fem més cinema, un assaig el sol 
títol del qual és una veritable declaració de principis: «La dis-
cussió filosofica ha estat criticada per ser massa abstracta, i 
hom li ha demanat que l'anhlisi de conceptes, tals com raó, 
pensament, coneixement, etc., s'ajusti a exemples concrets. Ara 
bé, els exemples concrets són circumstancies que orienten 
l'aplicació d'un terme i proporcionen contingut al correspo-
4. WALTER BENJAMIN, Discursos interrumpidos/, Madrid, Taurus, 1973, 
p. 37, nota 18. 
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nent concepte. El cinema -conclou Feyerabend- no sois pro-
porciona tals circumstancies, també les disposa de tal forma 
que inhibeix l'avan9<lffient facil de les abstraccions i ens obliga 
a reconsiderar les connexions conceptuals més comunes».s 
La virtualitat educativa del cinema en el tractament de pro-
blemes filosofics resideix en el caire textual d'una pel-lícula. El 
primer que cal preguntar-se a !'hora d'analitzar-ne filosofica-
ment una és si el que hi trobem és allo que el text (flmic diu en 
virtut de la seva coherencia textual o allo que !'espectador és 
capa9 de veure-hi en virtut del seu propi sistema d'expectatives. 
L'assumpte no és fútil: 
a) Si ens veiéssim limitats a rastrejar la presencia de proble-
mes filosofics en una pel-lícula a partir del sistema significant 
que li serveix de base, aviat les nostres expectatives es veurien 
redu!des a cendra. Les obres filosofiques no han estat tradi-
cionalment susceptibles de ser transformades en obres cine-
matografiques. Saber per que la filosofía ha estat lligada a la 
forma llibre -i encara més, al recinte aula- és una qüestió 
que ultrapassa la pretensió d'aquest escrit. L'única excepció 
que confirmaría, i no sens cautela, aquesta regla és la pel-lícula 
de René Allio Moi, Pierre Riviere, ayant égorgé ma mere, ma 
soeur et mon frere ... (1976), cinta que parteix de les reflexions 
arqueologiques de Michel Foucault, present durant la realitza-
ció del film. La bibliografía cinematografica conta que S. M. 
Eisenstein intenta fer una versió d'El Capital de Marx, Jacques 
Feyder de L'esperit de les lleis de Montesquieu i Alexander As-
truc d'El contracte social de Rousseau. Tots aquests films no 
passaren de ser mers projectes. 
b) Si, per contra, l' espectador fos capa9 de veure en virtut 
del seu propi sistema d'expectatives, el problema de la interpre-
tació filosófica de textos fílrnics faria un gir de cent vuitanta · 
graus. El film es revelaría davant nosaltres com un text suscep-
tible d'una lectura filosófica, aixo sí, a partir d'uns coneixe-
5. AA. W., La lechuza de Minerva. ¿Qué es filoso{fa?, Madrid, Cátedra, 
1979, p. 208. 
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ments de la materia que han de ser previs encara que siguin 
mínims. 
Es tracta, en definitiva, d'adoptar una posició en el vell de-
bat sobre si la interpretació és la recerca de la intentio auctoris, 
de la intentio operis o la imposició de la intentio lectoris. Com 
que en el cas del film - per tractar-se d'un producte complex 
on intervenen director, guionista, productor, estudis, etc.- la 
noció mateixa d'autor resulta problematica, es tractaria d'ana-
litzar la relació existent entre les altres dues alternatives. 
Ramón Carmona, en la seva obra Com es comenta un text 
fi1mic, resol amb encert la qüestió plantejada: «Sota la matei-
xa noció tradicional de text, han vingut funcionant, de manera 
ambiguament simultania, dos conceptes diferents que remeten 
a realitats i posicions distintes: el primer ho fa al resultat de la 
transformació d'un objecte donat en estructura coherent, val a 
dir, en sistema de relacions articulades segons una certa logi-
ca; el segon, al resultat del treball que !'espectador opera sobre 
el dit objecte, ja estructurat, en un esfor9 per apropiar-se'!. 
Anomenarem al primer espai textual, reservant el terme text 
per al segon». 6 
L'espai textual, en tant que concepte, pot donar compte de 
qualsevol activitat o situació en termes de textualitat. Així, l'es-
pai textual naturalesa pot ser llegible com a paisatge mitjan-
úní=la seva transformació pictorica en quadre, o Ilegible com 
aquell gran llibre escrit amb caracters matematics de que par-
lava Galileu Galilei. Text seria, des d'aquesta perspectiva, el re-
sultat de convertir les propostes d'un espai textual donat en 
sentit concret, a90 és, el resultat d'una operació de lectura duta 
a terme per un lector concret en una situació concreta. Qual-
sevol pel-lícula, per tant, no és susceptible d'una lectura filoso-
fica adequada a qualsevol autor o problema filosofic. «El risc 
d'arbitrarietat a que pot concluir el comentari -conclou Car-
mona- pot salvar-se si acceptem que l'espai on aquest comen-
6. RAMóN CARMoNA, Cómo se comenta un texto fi.1rnico, Madrid, Cátedra, 
1991, pp. 66-67. 
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tari es desenvolupa esta, encara que no fixat, sí, almenys, aco-
tat. Els límits de la producció del text vénen irnposats per l'es-
pai textual.» 7 Allo que Eco qualifica de descodificació aberrant 
és un deis esculls a salvar quan pretenem treballar amb pel·lí-
cules de ficció, i no amb documentals realitzats ad hoc, en les 
classes de filosofía. Per aixo la nostra és una proposta per a 
educadors. Ells són els qui han d'acotar l'espai on ha de desen-
volupar-se el comentari. 
Hem dividit elllibre en dues parts: a la primera, seguint un 
criteri historie, analitzem aspectes fonamentals de les filosofies 
d'alguns autors classics, com ara Plató, Occam, Galileu, Des-
cartes, Rousseau, Hume, Marx, Nietzsche i Freud; a la segona, 
des d'una aproximació sistematica a disciplines tradicional-
ment filosofiques, com ara l'antropologia, l'epistemologia i 
l'etica, abordem qüestions com l'antropogenesi, la diversitat 
cultural i la critica a l'etnocentrisme, les formes d'argumenta-
ció i les fal.lacies, els valors, etc. Cadascun deis capítols man-
té la mateixa estructura: una fitxa tecnica i una sinopsi 
argumental, un esquema d'analisi que orienta l'operació de 
lectura de l' espai textual proposat, una selecció de textos filo-
sofics i literaris que completen i precisen la lectura del film, i 
una serie d'exercicis adêÉúaís=a l'alumnat per tal que puguin 
extreure el maxim aprofitament al treball i aquest sigui, a més 
a més, susceptible de ser avaluat. Per acabar, arrodonim cadas-
cun deis capítols proposant altres pel·lícules adients al tema, 
amb un breu comentari. 
Hem triat els films seguint un triple criteri: que siguin pel·lí-
cules d'indubtable qualitat, que es puguin trobar al circuit co-
mercial de videocine o es passin periodicament per televisió, i, 
per últim, sempre que sigui possible, que tinguin darrere un 
suport literari, sigui en forma de novel· la, teatre o guió, a fi de 
poder establir paral·lelismes entre els textos -o millor, els es-
país textuals- fílmic, literari i filosofic. 
7. JuAN M. CoMPANY i JENARO TALENs, The textual space. On the notion of 
text, «M/MLA>>, 17-2-1984, pp. 67-68. 
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Sabem que la nostra proposta és arriscada; potser alguns, 
erudits cinematografíes, considerin que desvirtuem el sentit 
original de les pel·lícules que hem triat o que, de vegades, les 
sobreinterpretem; potser altres, especialistes en filosofía, en 
cercar la precisió hermeneutica, considerin que trivialitzem el 
pensament deis autors que analitzem. Assumirn conscientment 
aquests riscs i, malgrat aixo, no pensem haver-nos allunyat 
gaire d'aquell filosof atenenc que concebía l'educació com el 
pas de la doxa (creenr;a) de doxasta (objectes de creenr;a) pel 
philotheamon (l'amic de la visió) a lagnosis (coneixement) de 
noeta (intel·ligibles) pel filosof. Primer veure, després filosofar ... 
No volem acabar aquestes ratlles sense agrair la col·la-
boració en la correcció deis textos a l'amic Juli Avinent i a les 
amigues Eva Dénia, Empar Montoro i Carme Puig, tots ells 
professors de catala. 
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l . SECCIÓ IDSTÓRICA 
PLATÓ I LA ROSA PORPRA DEL CAIRE 
A. FITXA TECNICA I SINOPSI 
Jo cree que al final exclamarem tots: 
«Sant Plató, perdó!, s'ha pecat 
greument en contra teva». 
F. HOLDERllN 
lA rosa porpra del Caire (The Purple Rose of Cairo), EUA, 1985. 
Direcció i guió: Woody Allen. Interprets: Mia Farrow, Jeff 
Daniels, Danny Aiello. Color, amb fragments en B/N. 81 m . 
Gran Premi de la Crítica del Festival de Cannes (1985). 
Durant la crisi economica americana deis anys trenta, Ceci-
lia (Mia Farrow), que viu en una petita ciutat de Nova Jersey i 
treballa precariament en un bar o fent feines domestiques, 
oblida la seva miseria quotidiana a la sala del cinema. El con-
trast entre el glamour de les superproduccions de !'epoca, so-
bretot els musicals de la productora RKO-Radio Picture, i I'ex-
plotació al seu treball o el maltractament a casa pel seu marit, 
Monk (Danny Aiello), la converteixen en una somniadora, que 
coneix fil per randa el món de l'star-system de Hollywood. De 
sobte tot es capgira: Tom Baxter (Jeff Daniels), «poeta, aventu-
rer, explorador, deis Baxter de Chicago», el personatge inter-
pretat per Gil Shepherd a la pel-lícula lA rosa porpra del Caire 
-que reiteradament contempla la Cecilia-, fuig de la panta-
lla i, avorrit de repetir el seu paper, es decideix a coneixer el 
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món real. És un esdeveniment inesperat. Aleshores acudeixen 
al poble els productors i !'actor, disposats a restablir la situació 
anterior. L'actor, casualment, coneix la Cecilia. Encisat perla 
dona, també s'enamora d'ella. Malgrat la seva confusió, la Ce-
cilia es decideix a trencar amb el seu marit i abandonar la casa. 
El personatge descobreix les diferencies entre el món real i el 
fictici: pobres, diners, embarassos, esglésies ... tot el sorpren. A 
més ha d'enfrontar-se amb !'actor que li ha donat vida i amb el 
marit enfurismat de la Cecilia. Quan aquesta, enamorada, opta 
per !'actor enfront del personatge de ficció, Tom Baxter toma 
a la pel·lícula. Malgrat que la trobada ambla Cecilia li ha estat 
un refor9ament psicologic, Gil Shepherd !'abandona. La 
Cecilia toma a la sala del cinema, on resta encisada per una 
altra pel·lícula. A la pantalla, Fred Astaire i Ginger Rogers ba-
Ilen Cheek to cheek, potser allo més emblematic de !'epoca de la 
«fabrica de somnis» de Hollywood. 
B . .ANillsi 
Si bé no pot parlar-se rigorosament d'una defensa de la teo-
ria de les idees, la pel·lícula de Woody Allen és farcida de pla-
tonisme. El mecanisme de la pel·lícula és platonic: per analit-
zar qualsevol deis temes de que tracta, cal recórrer a instancies 
o esquemes platonics. 
a) El context de la crisi. L'acció de la pel·lícula transcorre al 
bell mig de la crisi deis anys trenta als EUA. Aquesta cojuntura 
presenta importants elements en comú amb !'epoca en que Plató 
va escriure els seus Düdegs socratics i La República: la renovació 
democratica de Trasíbul després de la caiguda deis Trenta Ti-
rans i la crisi de confianr;a en el sistema com a conseqüencia que 
SOcrates hagués estat condemnat a mort. En tot cas, la crisi ins-
titucional i de valors pot explicar el fet que hi aparegués un cert 
recel entre els personatges, que fins i tot creuen trobar-se davant 
un complot estranger (allo mateix que pensaren els atenencs 
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davant la figura de Socrates). La reflexió platonica, dones, 
sembla arrencar comuna defensa del mestre. La crisi general 
afavoreix també l'aparició de dinamiques de fugida envers 
mons ideals, com el que representa el cinema a la pel·lícula o, 
potser, com la mateixa filosofia platonica de les Idees. 
b) La mirada del filoso{ La pel·lícula s'obre i estanca ambla 
Cecilia mirant atentament; al principi, fins i tot és una mirada 
que ens mira. Des de l'antiguitat, els filosofs fan servir la meta-
fora de la mirada que veu el món d'una altra manera: veure és 
coneixer i a la parla popular encara trobem la identificació 
entre la mirada i el coneixement («no ho veig dar»). «El que la 
perplexitat filosofica ens pot ensenyar -escriu Xavier Rubert 
de Ventós-, és que el problema tot sovint és allí on no es deixa 
veure ni manipular. ( ... ) La filosofia ha de comÉnú=per trobar 
problema tic allo que per als altres és evident, dar i transparent, 
ja que, per estrany que pugui semblar, tot sovint l'afany de la 
certesa i la recerca de la veritat s' exdouen. »s Tant el Tom com la 
Cecilia problematitzen allo evident deis seus respectius mons, i 
l'afany per descobrir la veritat que s'amaga darrere de les quoti-
dianes certeses fa que ambdós trenquin aquest invisible mur que 
els separa, simbolitzat perla pantalla cinematografica; Tom per 
sortir de la pel·lícula, Cecilia per entrar-hi. 
e) La caverna. La disposició física del cinema (o davant 
l'aparell de TV) és un succedani del clot de la caverna que Plató 
dibuixa en el mite mediatic més conegut de tota la historia del 
pensament:9 
l. Hi ha un primer espai, el més allunyat de la sortida, on es 
troben uns personatges encadenats. Davant seu, la paret de la 
cova on es reflecteixen les ombres: un pati de butaques i una 
pantalla. 
8. XAVIER RUBERT DE VENTós, Per que filosofia?, Barcelona, Edicions 62, 
1985, pp. 20-21. 
9. EMIUO LLED6, La memoria del Logos, Madrid, Taurus, 1984, p. 21. 
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2. Darrere deis presoners i invisible pera ells hi ha un segon 
espai, el de la simulació. Per ell circulen uns personatges dar-
rere d'un mur de la mateixa altura que els seus caps, i fan des-
filar-m objectes, les ombres dels quals veuran els presoners: 
amb el cinema s'ha aconseguit fixa.r al ceZ.Zuloide el teatre de les 
aparences. 
3. El tercer espai l'ocupa una foguera, la llum de la qual 
projecta l' ombra deis objectes sobre el mur de pedra del fons 
de la caverna: ellloc de la projecció i el projector. 
4. El quart i últim espai en que se subdivideix el clot és el 
que representa la sortida cap a la realitat il-luminada: la sortida 
del recinte cinematografic. 
d) L'alliberament del presoner. La pel-lícula és susceptible de 
dues interpretacions pel que fa al tema platonic de l'allibera-
ment del presoner. Una és la que considera que el personatge 
que trenca la seva esclavitud és Tom Baxter, alliberant-se del 
món de les seves propies ombres; l'altra, que reserva a !'explo-
rador el rang d'arquetipus, presentaría la Cecilia com el perso-
natge que pot alliberar-se de les seves esclavituds máíàanúí=la 
contemplació de l'ideal, representat per Tom Baxter. La prime-
ra possibilitat és, potser, més rica, ja que arreplega també el 
«retoro» a la caverna. Tom Baxter va descobrint que vi u en un 
món enganyós, perque al món real les coses són més autenti-
ques, encara que menys perfectes. Es parla molt de la preocu-
pació de Tom Baxter perla vida, pel seu origen. Cal destacar 
també el paper del pare d'atraccions (precedent del cinema) 
com un lloc de tdmsit entre el món de ficció i el real. De les 
dues possibilitats esmentades, tanmateix, l'elementerotic és el 
desencadenant del procés d'alliberament. En el Banquet plato-
Die, Socrates relata la historia del naixement d'Eros, l'amor, tal 
com diu haver-la escoltat dels llavis d'una estrangera de 
Mantinea de nom Diotima: Eros és fi11 de la pobresa (Penia) i 
la gosadia o el recurs (Poros) i fou concebut al convit que els 
déus oferiren per celebrar el naixement d'Afrodita. L'amor, a 
meitat de camí entre la miseria materna i la recerca agosarada 
de la plenitud paterna, podría restar tancat en el saber cert de 
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la tenebra acostumada; pero la foêú=de l' eterna insatisfacció li 
fa interioritzar la llibertat. 
e) La duplicitat ontológica. Tota la pel-lícula és farcida de re-
ferencies dualistes (els personatges de la pantalla i els de fora; 
Nova Jersey i la seva miseria, i Nova York i el luxe; Tom Baxter 
i Gil Shepherd. El director i guionista, Woody Allen, sembla 
gaudir amb aquest tema. Les dues voltes que la Cecilia se'n va, 
el seu marit Monk li diu: «Ja veuras com és el món real». Algu-
nes seqüencies es dediquen a perfilar les diferencies entre 
ambdós mons. Un personatge arriba a proposar que tot és una 
qüestió semantica. Un altre, la Rita, li proposa a la Cecilia que 
tri! Tom Baxter, que ha fugit de la pel-lícula, i no l'actor, jaque 
el de ficció és perfecte, malgrat no existir (una curiosa refuta-
ció de l'argument ontologic, de llarga tradició filosofica). 
Maxim Gorki, un deis primers espectadors del cinemato-
graf Lumiere, escriu a l'estiu de 1896 a proposit d'una sessió 
del revolucionan invent: «La nit passada vaig estar en el Reg-
ne de les Ombres. Si sabessis que estrany és sentir-se en ell. Un 
món sense so, sense color. Totes les coses -la terra, els arbres, 
les gents, l'aigua i l'aire- hi són imbu'ides d'un gris monoton. 
Raigs grisos de sol que travessen un cel gris, grisos ulls al mig 
de rostres grisos i, als arbres, fulles de gris cendra. No és la 
vida, sinó la seva ombra, no és el moviment, sinó el seu espec-
tre silenciós».to El realisme de les imatges contrasta ambla si-
nistra irrealitat de l'artifici; la veracitat de la il-lusió amb la 
manca de veritat del simulacre. 
f) La jerarquització deis éssers. Podem trenar cadenes d'imita-
ció entre els mons fictici-fictici i fictici-real de la pel-lícula. Un 
exemple: el cartell de la pel-lícula és una cüpia d'un bes entre la 
Cecilia i Tom Baxter, el qual és una cüpia de Gil Shepherd, que 
alhora és una imitació d'un personatge creat a la ficció -per 
10. Citat per ALEJANDRO MoNTIEL, Teorlas del cine. Un balance histórico, 
Barcelona, Montesinos, 1992, p. 16. 
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lrving Sax i Richard H. Lewin-, de l'actor real (Jeff Daniels) o 
del personatge inventat pel Woody Allen. Fins i tot, la gradació 
entre la idea i la realitat enganyosa apunta el tema de Déu, que 
!'explorador identifica amb els guionistes, tot apuntant els 
desenvolupaments neoplatonics. No debacles la can96 central, 
Cheek to cheek, comÉnú=amb un <<Heaven, !'m in heaven. .. ». 
C. TEXTOS I ACTMTATS 
Plató. El mite de la caverna 
«-Després d'aixo -vaig dir-, representa't la nostra natu-
ralesa pel que fa a 1' educació i a la manca d' ella de la següent 
manera. Imagina't, en un habitacle subterrani en forma de ca-
verna, amb una ampla entrada alllarg de tota la cova, uns ho-
mes que s'hi estan des de la infantesa lligats de carnes i pel coll, 
de manera que romanen quiets i només poden mirar cap enda-
vant, impedits pels lligams de tombar el cap; i la llum d'un foc 
que crema darrere d'ells, des de dalt i de lluny, i enmig del foc 
i deis encadenats, un camí elevat, alllarg del qual imagina que 
ha estat constnüt un petit mur, tal coro els telons que posen els 
titellaires davant deis espectadors, per damunt deis quals mos-
tren les meravelles del seu espectacle. 
-M'ho estic imaginant - va dir. 
-Imagina't, dones, ara alllarg d'aquest petit mur uns bo-
rnes que porten objectes de tota mena que sobresurten per da-
munt del mur, estatues d'home, d'altres animals, fetes amb 
pedra, amb fusta o amb qualsevol altre material, de manera 
que uns, coro és natural, parlen i altres romanen en silenci. 
-Ben insolita -va dir- és !'escena de que parles i ben in-
solits els encadenats. 
-Semblants a nosaltres - vaig dir jo-; perque, per comen-
9ar, creus que tals bornes no hauran vist, d'ells mateixos o dels 
del costat, cap altra cosa llevat de les ombres que es projecten 
per obra del foc en la paret de la cova que és al seu davant? 
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-És dar -va dir-, perque han estat foêúís=a mantenir els 
caps immobils per tota la vida. 
-1 que penses deis objectes transportats? No és el mateix cas? 
-Prou que sí. 
-Si poguessin, dones, dialogar entre ells, no penses que 
considerarien reals justament aquestes coses que veien? 
-Perfor9a. 
-I que penses si a la presó hi hagués un eco provinent del 
seu davant? Cada cop que un dels vianants parlés, creus que 
ells considerarien que allo que havia parlat era una altra cosa 
que l'ombra que passava? 
-No pas jo, per Zeus - va dir. 
-A totes passades - vaig dir jo-uns tals bornes creurien 
que la realitat no és altra cosa que les ombres deis objectes. 
-És totalment necessari -va dir. 
-Examina, dones, comes produiria l'alliberament de les 
cadenes i la curació del seu error, si d'acord ambla naturalesa 
els succeís el següent. Cada cop que algun d'ells fos alliberat i 
foúí=a aixecar-se, girar el coll, caminar i mirar cap a la llum, en 
fer totes aquestes coses es doldria i a causa de les pampallugues 
seria incapa9 de discernir aquelles coses les ombres de les quals 
veía abans, que creus que respondria si algú li digués que llavors 
veía foteses, i ara, en canvi, després d'haver-se dirigit més a prop 
de la realitat i cap a coses més reals? I si, mostrant-li cadascun 
deis objectes que passen, se1 forcés a respondre que és, no creus 
que es trobaria en un destret i que consideraría més vertader el 
que veía llavors que no pas allo que ara se li mostrava? 
-I tant -va dir. 
-I si algú -va dir ell-l'arrossegués des d'allí perla for9a 
a través de l'aspresa de la pujada i l'escarpament, i no el deixés 
anar abans d'haver-lo arrossegat fins a la llum del sol, no creus 
que es doldria i s'indignaria en ser arrossegat, i que un cop 
arribés a la llum, amb els ulls plens de la resplendor, no podría 
veure res del que ara se li deia que era veritat? 
-I tant que no -va dir-, almenys de sobte. 
-Li caldria acostumar-s'hi, per tal de poder mirar les coses 
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de dalt. En primer lloc el que veuria més facilment són les 
ombres, després d'aixo les imatges deis homes i d'altres éssers 
reflectides en les aigües, i més tard aquests mateixos éssers. 
Després d'aixo podria contemplar, de nit, els objectes del cel i 
el cel mateix, mirant de fit a fit la llum dels estels i de la lluna, 
o bé, durant el dia, el sol i la llum del sol. 
-1 tant que sí. 
-1 en darrer lloc, cree jo, podria veure el sol, pero no les seves 
imatges reflectides en les aigües o en qualsevol altre lloc alie, sinó 
el sol mateix en el seu propi espai, i contemplar-lo tal com és. 
-Necessariament -va dir. 
-1 després d'aixo conclouria sobre el sol, que és aquest qui 
dóna lloc a les estacions i als anys i govema tots els elements 
del món visible, i que, d'alguna manera, és el causant de totes 
aquelles ombres que llavors veien. 
-És dar -va dir- que després d'allo aniria a parar a aixo 
darrer. 
-1 que, dones? En recordar-se del seu primer habitatge, del 
coneixement que allí tenia i dels seus companys d'empresona-
ment, no creus que es felicitarla pel canvi i se'n compadiria? 
-Prou que sí. 
-1 si suposéssim que llavors hi havia entre ells honors, 
lloances i privilegis per a qui discernís amb més agudesa els 
objectes que passaven i recordés millor quins solien anar al da-
vant, darrere o plegats, i a partir d'aquí predigués amb més 
destresa l'objecte que era a punt d'arribar, creus que els desit-
jaria i que envejaria, d'entre aquells homes, els que eren hono-
rats i tenien poder, o bé, més aviat, li passaria allo d'Homer i 
desitjaria fortament "treballar de pages a sou a casa d'un altre 
home sense heretat" i patir qualsevol altra cosa que no pas 
afigurar-se aquells objectes i viure d'aquella manera? 
-Aixf ho cree jo, almenys - va dir- , abans sofriria qualse-
vol cosa que no pas acceptar de viure d'aquella manera. 
-Representa't també el següent -vaig dir jo-. Si un home 
tal baixés de nou i s'assegués en el mateix seient, que potser no 
tindria els ulls plens de tenebra, en arribar de sobte des del sol? 
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-1 tant que sí -va dir. 
- 1 si hagués de disputar de nou amb els que sempre havien 
estat encadenats, en donar opinions sobre aquelles ombres, per 
a la qual cosa tindria la vista feble, abans que els ulls se li ha-
guessin refet, i el temps que hauria de passar pera avesar-s'hi 
no podria pas ser molt poc, no faria riure, no es diría d'ell que, 
després de pujar a dalt, havia tomat amb la vista malmesa, i 
que no pagava la pena ni tan sois de provar d'anar a dalt? 1 a 
qui provés de deslligar-se i pujar, si d'alguna manera poguessin 
agafar-lo amb les mans i matar-lo, no el matarien? 
-I tant - va dir.»u 
Qüestions 
l. Podríeu establir un paral-lehsme entre els protagonistes de 
la pel-lícula i els personatges del mite platonic? Al mite de la 
caverna hi ha un presoner que se n'allibera i dóna el pas d'aban-
donar el món de les tenebres per tal d'accedir al de la llum i, 
fins i tot, a la llum mateixa. Podríem dir que a la pel-lícula de 
Woody Allen succeeix alguna cosa semblant? Expliqueu-ho. 
2. La literatura filosofica ens ha proporcionat diferents in-
terpretacions del mite de la caverna. Tot partint de la pel-lícula, 
quina interpretació us semblaria més suggerent? Us diu algu-
na cosa el fet que el cinematograf també necessiti de la llum, 
encara que aquesta sigui electrica, per tal de produir la ficció 
de la imatge? 
L 'ambit de l'engany 
«El cinema abans del cinematógraf 
Alguns historiadors del cinema, coro a curiositat, esmenten 
11. PLATO, La República, llibre vn. a cura de Privat Rodríguez, Santa 
Coloma de Gramanet, Casal del Mestre, 1990, pp. 23-26. 
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Plató pel seu "mite de la caverna" entre els "precursors de la 
idea del cinematograf', pero es tractaria d'una cosa més pro-
funda. No és correcte dir que Plató "prefiguri" el cinematograf; 
cal dir que el cinematograf executa tecnicament una idea que 
trobem ja configurada amb tots els detalls alllibre VII de La 
República. 
L'al-legoria de la caverna, en efecte, comÉnú=per posar-nos 
en una situació que té literalment la mateixa estructura antro-
pológica que la sessió cinematografica: uns homes asseguts 
miren les ombres que, sobre la paret que tenen davant seu, 
projecten figures darrere d' ells i que són il-luminades per raigs 
de Hum que també procedeixen de darrere. Ambla seva al-le-
goria, Plató simbolitza tant la Humanitat, en general, coro el 
Món, en general. Pero és evident que no podía haver extret 
d'aquesta Humanitat, ni del Món, !'estructura del seu mite 
grandiós: només el podía haver obtingut de la consideració 
deis homes actuant en concret, "situats en concret" davant 
d'un ambit també concret (no el "Món", en general, sinó "una 
regió conformada" d'aquest Món); perque l'"al-legoria" no es 
produeix (no pot produir-se) en la direcció que va del Món i 
l'Home a "aquesta caverna amb uns homes encadenats" (coro 
sembla que pressuposen els qui interpreten l'al-legoria platóni-
ca coro un "recurs pedagogic" orientat a "explicar" la "teoría de 
les Idees"), sinó que es produeix en la direcció que arrenca 
d"'una caverna, amb homes a dins" i acaba en el "Món", en 
general, i en la "Humanitat" en general. Per dir-ho així, la "si-
tuació de la caverna" és anterior a la propia "teoría" de les 
idees, i és aquesta teoría que cal considerar coro a resultat 
d'aquella direcció, ampliada i desbordada per un pensament 
poderós. I aixo obliga a plantejar la qüestió de !'origen del mite. 
I, coro que seria un desproposit posar l' origen a les sales de 
cine les quals "prefigura", només ens queda anar a buscar-lo 
cap endarrere, en situacions que poguessin prefigurar-lo. I és 
així coro arribem, a I'últim, a les "sales quaternanes", a les ca-
vernes paleolítiques. Si més no, amb aquesta hipotesi dona-
ríem compte de la immensa "pregnancia" que el mite de la ca-
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verna va tenir des del principi, i anteriorment a la invenció del 
cine (invenció que, sens dubte, va realimentar aquesta preg-
nancia). Mircea Eliade, a El mite de l'etern retorn, considera 
Plató, per la seva teoría de les idees arquetipus, un pensador 
arcaic, que no fa sinó formular, amb elllenguatge nou de la 
filosofía, estructures procedents de les "mentalitats més primi-
tives", i a aixo deurien gran part de la seva grandesa. Pel que fa 
al nostre assumpte, també diríem que el mite platónic de la 
caverna és un mite arcaic, paleolític, i conformat per una si-
tuació no gens subjectiva (o "metafísica"), sinó estrictament 
objectiva. I , cosa encara més important (sobretot davant del 
"reduccionisme" crític implícit en la tesi d'Eliade), una situació 
que, lluny de poder "deixar-la enrere", coro un roer record pre-
historic, ha estat reconstnüda inesperadament al mateix si de 
la societat industrial, en la qual, no ja unes bandes de cac;a-
dors, sinó milions i milions d'individus romanen "encadenats 
als seus seients" contemplant ombres que, a les pantalles de 
cine o televisió, projecten les Idees dels qui les fabriquen. I, 
puix que Plató va oferir una al-legoria - la qual desborda va am-
pliament els límits precisos d'una situació susceptible de ser 
descrita en termes estrictament conductuals- , per aixo no és 
cap desproposit tornar a Plató per analitzar !'estructura del 
cinema, en general, i del "cinema religiós" en particular. Vet 
aquí l' aspecte que considerem més important, per al nostre 
proposit, de I'al-legoria platonica: que les imatges icóniques 
(eikLLsiai) que, asseguts a la nostra caverna, veiem a la pantalla, 
les hi veiem no solament des deis "ulls", sinó des de les creen-
ces, des de la fe (pistis), en les quals soro (socialment, cul-
turalment) immersos; i que, no obstant aixo, totes aquestes vi-
vencies aparents (propies de la doxa) que la pantalla ens pro-
porciona incessantment, són ombres de conceptes i d'idees, i 
deis seus conflictes, que només poden obrir-se camí a través 
d'aquestes "visions".»I2 
12. GuSTAVO BuENo, ¿Qué significa «Cine religioso»?, «El Basilisco», II 
epoca, lr trimestre 1994, pp. 21-22. 
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Qüestions 
l. Com s'argumenta al text la tesi que no és que Plató pre-
figuri el cinema, sinó que «el cinematograf executa tecnica-
ment una idea que trobem ja configurada, amb tots els seus de-
talls, alllibre VII de La República»? 
2. Que vol dir Gustavo Bueno en afirmar que, respecte de 
l' origen del mi te, i particularment del de la caverna, cal buscar-
lo «en situacions que poguessin prefigurar-lo», en últim ex-
trem, a les «sales quaternanes», a les «cavernes paleolítiques»? 
Quins avantatges explicatius implicarla aquesta hipotesi, se-
gons l'opinió del professor Bueno? 
3. Comenteu la conclusió a que arriba l'autor d'aquest text, 
pel que fa a l'al·legoria platónica. 
Els presoners de la caverna 
«El mi te no canta qui atiava el foc, qui havia ideat el mur, qui 
dirigia, ocult, aquells camalics resignats, presoners també, enso-
pits en el seu enganyós ofici. Només dues classes de figurants 
apareixen en la gran farsa: els captius asseguts davant l'última 
paret de la caverna, incapac;os de mirar una altra cosa, d'enyorar 
res més que les ombres; i aquells camalics que, encara que apa-
rentment lliures, ja s'havien sotmes a l'ofici de mitjancers de la 
tenebra. Probablement pensarien que el seu destí era consolar la 
solitud dels cada cap més felic;os, entretinguts, vidents. Potser 
també van néixer encarcarats, com els presoners; pero el senyor 
del mur i del foc, el senyor de les imatges i el camí, els havia des-
lliurat de ser només ulls sense llum, perque, si més no, poguessin 
fer passes per l'estreta senda emmurallada, o perque pagues-
sin ser comparses de les seves maquinacions. Potser no calia su-
posar cap senyor, i un decidit promotor d'espectres, somiador 
d'unes al tres cavernes, va ser el primer que comenc;a a abrir la 
ruta des de la qual, vorac;ment, es consumien més imatges per-
que continuava creixent la tropa deis inerts i ofuscats presoners. 
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Aquesta ofuscació animava les entranyes dels contempla-
dors. Viure d'imatges sostingudes tan sois per un petit cor 
d'ombra era un aliment suau pera ulls que mai no haurien 
d'al9<U"-se cap a la llum. El senyor, si n'hi havia, o, si no, alguns 
dels camalics, cavil·laren que era millar per als seus clients, 
tenallats perles carnes i el coll, que, pel seu bé, creguessin que 
les inerts coses que veien eren només allí, al fans dels seus ulls, 
i naixien de la fantasmagorica paret. Aquesta ignorancia els 
alliberava del sofriment que dóna saber-se vfctimes indefenses 
del camí, del foc, del mur. L'aliment d'imatges, enlla.;ades pel 
míser discurs deis camalics, acabava per dissoldre aquells mi-
radors de la fosca. Mirar només en la foscor fa fugir l'horitzó 
de qualsevol camí, huida l'anim pera qualsevol fugida, pera 
desitjar res que no sigui continuar percebent el constant gus-
pireig de la terbola llum. 
Ensenyats a parlar per les imatges, els presoners voldrien 
incorporar-se a aquest consolador discurs que els mostra el 
que cal veure i que els facilita la forma de veure-ho ( ... ). 
Pero el mite canta, a més a més, el procés d'un vertader alli-
berament. Hi ha un presoner que fuig. Algú -hom no diu 
qui- el va deslligar, el va obligar a aixecar-se i el va posar en 
camí cap a la llum. No cap a la llum del solitari foc que crema 
al mig de la caverna, sinó cap a la sortida, cap al sol ( ... ). 
Lliure, per fi, de la caverna, el presoner necessita un llarg 
aprenentatge per a resistir la nova Hum; per a no enyorar 
massa la tranquil·la, cornada tenebra que el circumdava. Una 
tenebra entre la qual a penes va poder besllumar els objectes 
que el teló de la cava li oferia, malgrat la incansable flama de 
la foguera ( ... ). 
Probablement aleshores, en descobrir el presoner tot el que 
abastava l'esguard i fet com estava a utilitzar la vista, encara 
que fos entre tenebres, va pensar que aquella maquinaria de la 
mirada, en la qual havia crescut, podría revolucionar-se, posat 
que tingués una altra llum distinta per missatgera. Una llum 
que danés vida i saber a la mirada, i a la qual acompanyessin 
paraules més fermes que aquelles en les quals, com ecos aixa-
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fats, el varen educar. Tampoc no sabem si, en un moment de 
desesperació, va pensar que era impossible transformar aque-
lla fabrica d'un veure en que s'esgotava la passió per sentir, per 
crear, per viure. 
El mi te no parla ja de projectes, pero sí ens narra el mo-
ment més dramatic d'aquesta historia. Aquell presoner fÉláú=
per haver conegut la possibilitat d'un altre món distint, per 
haver gaudit de la visió sostinguda per la saviesa, esta a free, 
per aixo, de la infelicitat. Una infelicitat provocada per la ne-
cessitat de compartir la seva veritat. 1 en aquell moment re-
corda els seus entenebrits companys, i apren la suprema lli-
úSI=que no val res ser solitari fru'idor de la llum. Si bé li costa 
més Ésfoêú=que aquella primera escapada, davalla, de nou, a la 
caverna. 
En aquest moment, el mite de l'alliberament esdevé trage-
dia. Quan el presoner torna a ocupar el seu vell seient, els an-
tics companys es riuen d'ell. Ha oblidat la forma de mirar 
aquelles imatges que tant de profit li feien, no sap confondre 
les veus i els ecos que s' aixafen al fons de la cova; no 1' assossega 
l'adormidor murmuri de la fosca. La rialla, tanmateix, acaba 
convertint-se en el crispat ritu de la mort, quan el presoner 
intenta, com van fer amb ell, alliberar, animar, empenyer cap 
a una altra llum. L'única cosa veritablement real en aquell fan-
tasmagoric univers és, a la fi, la mort. 
Ho va contar amb més detall, més bellament, Plató, fa vint-
i-quatre segles, al comÉnúamÉní=delllibre sete de La República: 
"Quina escena tan estranya descrius -digué Glaucó-, i quins 
presoners tan estranys! Iguals a nosaltres -vaig dir-".,13 
13. EMnJo LJ.Eoó, Sobre el tema de la caverna. Enseñados a hablar por 




l. Una lectura tan dÉsÉséÉêanúda=com la que Emili Lledó 
fa en aquest article, en quins elements teorics considereu que 
es basa? 
2. En aquesta interpretació del mite de la caverna, els por-
tadors estableixen una identificació entre els «presoners» i els 
seus «clients». Que us suggereix aquesta metafora del presoner 
coma consumidor d'imatges? 
3. Comenteu la frase: «mirar només en la foscor fa fugir l'ho-
ritzó de qualsevol camí, huida l'anim pera qualsevol fugida ... ». 
4. Comes pot integrar en una visió tan pessimista }'afirma-
ció que «hi ha un presoner que escapa» amb la constatació que 
«res no val ser solitari gaudidor de la llum»? 
S. Coma tema de redacció us suggerim: l'alienació al mite 
de la caverna. 
D. ALTRES PEL·LÍCULES 
El cinema que fins fa uns anys s'anomenava d'«art i assaig» 
ens ha proporcionat un parell de pel-lícules respecte de les 
quals hi ha una infreqüent unanimitat pel que fa a la seva ido-
neltat pera il-lustrar les teories de Plató. 
La primera d'elles és El conformista, dirigida per Bernardo 
Bertolucci el 1970, prenent coma punt de partida la novel-la 
homonima d'Alberto Moravia. La historia gira al voltant d'un 
viatge realitzat en 1937 a París per un sicari feixista per tal de 
matar un vell professor de filosofía i líder antifeixista exiliat. El 
jove feixista escolta del seu antic professor el mite platonic de 
la caverna, que deixa translluir en aquesta tensa situació tota 
. la seva dimensió moral i política. Aquesta confrontació entre la 
dignitat de l'intel-Iectual i la degradació del jove feixista s'em-
marca en una escena en que el joc de llums, contrallums i pe-
nombres li proporciona una forta carrega semantica, que re-
met al context de llums i ombres descrit al mite. 
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La segona és una pel-lícula de Marco Ferreri titulada El 
Banquet. Es tracta de la dramatització del text platonic del 
mateix nom, que Ferreri va rodar el1988 per a la RAI i prota-
gonitzaren Irene Papas i Philippe Leotard. En aquesta comedia 
filosófica, tecnicament molt semblant a la filmació d'una re-
presentació teatral, el director italia intenta humanitzar els 
personatges del dialeg platonic, situant-los al seu ambient quo-
tidia. En servir-se d'una estetica naturalista els descriu con-
frontant els seus discursos i les distintes maneres de compor-
tar-se durant l'apat que té lloc a casa d'Agató. 
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OCCAM I EL NOM DE LA ROSA 
En aquest sentit jo certament volia escriure una 
novel-la histórica, i no pas perque Ubertino o 
Michele vagin existir de debo i diguin si fa no fa el 
que van dir de debo, sinó perque tot allo que deien 
personatges ficticis com Guillem, en aquella epoca 
s'hauria hagut de dir. 
UMBERTO Ecol4 
A. FITXA TECNICA I SINOPSI 
El nom de la rosa (Der Name der Rose). Aquesta pel-lfcula pro-
du!da per Bemd Eichinger, de la Neue Constantin Filmpro-
duktion (coproducció d'Alemanya/Franc;aJ.Italia, 1986), va estar 
dirigida per Jean-Jacques Annaud, a partir d'un guió basat en 
l'obra d'Umberto Eco, El nom de la rosa. Les dificultats d'adap-
tació d'aquesta novel-la al format d'un guió cinematografic van 
fer que la seva elaboració resultés particularment laboriosa, 
fins a 1' extrem que hi van intervenir Gérard Brach, Alain 
Godard, Howard Franklin i Andrew Birkin. Amb fotografía de 
Tonino Delli Colli, en el repartiment figuren Sean Connery, 
Christian Slater, F. Murray Abraham, Feodor Chaliapin Jr., 
Valentina Vargas i l'omnipresent Ron Perlman, al qual J-J 
Annaud ja havia donat un important paper en A la recerca del 
foc (La guerre du feu). 130m. 
14. UMBERTO Eco, El nom de la rosa i les Postü-les a «El nom de la rosa» 
Barcelona, Destino/Edicions 62, 1985, p. 565. ' 
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L'acció del film se situa al nord d'Italia (malgrat haver estat 
rodada en bona part en una abadía del segle xn, que encara es 
conserva, a Eberbach, prop de Frankfurt), i transcorre a la tar-
dor de l'any 1327. El francisca Guillem de Baskerville (inter-
pretat per Sean Connery) i el seu acolit Adso de Melk (Chris-
tian Slater) arriben a un monestir deis benedictins per tal 
d'intervenir en una «disputa teologica» sobre si l'acumulació 
de riqueses ad major gloria Dei per part de 1' església és coherent 
amb la doctrina cristiana o, al contrari, cal viure en la pobre-
sa emulant l'exemple de Jesús. Aquest interesen la visita al 
monestir es veura rapidament despla9at en confessar l'abat als 
visitants que un dels monjos havia mort en unes circumstan-
cies estranyes i en demanar ajut peral seu esclariment. La suc-
cessió d'altres morts igualment misterioses condueix Guillem 
de Baskerville a la biblioteca, guardada per Jorge de Burgos 
(Feodor Chaliapin), i sera aquesta la pista que conduira a 
l'aclariment del misteri. 
L'arribada de !'inquisidor Bernat Gui (F. Murray Abraham) 
coincideix amb la prohibició per part de l'abat (Michael 
Londsdale) que continuin les investigacions. Tanmateix, Gui-
llem i Adso, que creuen estar prop de l'explicació deis fets, per-
sistiran en la seva investigació fins a descobrir, darrere d'una 
de les parets de la biblioteca, !'existencia d'un laberint, on 
s'amagaven una serie de llibres dels quals Guillem havia sentit 
parlar pero que malauradament mai no havia pogut llegir. 
Aquests llibres, i particularment la Poetica d'Aristotil, havien 
estat !'arma homicida, jaque pel fet de tenir les pagines im-
pregnades d'un verí imperceptible es convertien en una tram-
pa mortífera per a tots aquells que gosaven satisfer la seva cu-
riositat acostant-se als llibres prohibits. 
Mentre Guillem i Adso estan ben ocupats a desentranyar el 
misteri, Bernat Gui, mogut pel seu esperit inquisidor, aconse-
gueix muntar un procés per tal de condemnar, més que no jut-
jar, alguns frares sospitosos d'haver pactat amb el Maligne i als 
quals considera els causants de les desgracies que ocorren. 
Quan aquests desgraciats, juntament ambla jove i sensual 
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pagesa (Valentina Vargas), estaven a punt de ser incinerats en 
vida, es produeix el desenlla9 apocalíptic, on conflueixen l'in-
cendi de la biblioteca, l'alliberament de les víctimes i l'execució 
de !'inquisidor en fugir de la plebs. L'acomiadament d'Adso de 
la seva enamorada posa el contrapunt vitalista a una pel-lícu-
la farcida de referencies racionalistes. 
B. ANAusi 
a) Autoritat de l'església i autoritat de la raó (les relacions 
entre la fe i la raó, les heretgies, la lnquisició). La vella polemi-
ca escolastica respecte de les relacions entre la fe i la raó, es 
veu reflectida en aquest film tant pel que fa a les declaracions 
explícites deis protagonistes, coro per les seves relacions amb 
l'autoritat eclesiastica. Una de les figures que adopta aquesta 
disputa és la del conflicte entre 1' ortodoxia, representada per 
Bernat Gui, i les diferents heretgies, personalitzades per Salva-
tare (el cellerer). Entre ambdues, el paper de Guillem apareix 
com el d'aquell que, malgrat considerar la fe coma instancia 
inapel-lable, no renuncia a l'ús sistematic de la raó comamos-
tra més genuina de la naturalesa humana. El dogmatisme radi-
cal del bibliotecari, Jorge de Burgos, o !'actitud contemporitza-
dora de l'Abat són algunes de les posicions més significatives. 
b) La interpretació deis signes i el significat de les paraules: el 
nominalisme i el problema del universals. Al film (i a la novel-
la) ocupa un lloc important la interpretació deis signes; així, ja 
des del principi Guillem «dóna prova de gran perspicacia» lle-
gint els signes que la natura li ofereix, la qual cosa li permet de 
descobrir les correrles de Brunello. La cita d'Alain de Lille és 
tota una declaració de principis (omnis mundi creatura, quasi 
líber et pictura, nobis est in especulum). La preocupació per la 
lectura del signes es manté alllarg de l'obra, ja sigui pera po-
der desxifrar un missatge secret o per a reconeixer en determi-
nats objectes amagats pels heretges la ma del Maligne. 
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És a partir de la preocupació pels signes com s'introdueix a 
la novel·la el problema deis universals i, consegüentment, la 
posició nominalista de Guillem de Baskerville. Pel que es de-
dueix de les PostiUes, es va triar El nom de la rosa com un títol 
que situa en un primer pla el que és important tant úê=al mes-
tre d'Occam com per al mateix Umberto Eco: el que mteressa 
realment és el nom de les coses més que no aquestes o, dit en 
clau filosofica, determinar el tipus d'entitat que correspon a les 
suppositio simplex. 
e) La vessant practica d'una disputa teológica (de la pobresa 
i la riquesa en el si de l'Església). El moti u que havia dut a Gui-
llem de Baskerville a visitar l'abadia benedictina no era un al-
tre que el de participar en una discussió sobre si era lícit per 
part de l'església l'acumulació de riqueses; la posició favorable, 
defensada pels amfitrions, no sois era rebutjada per una part 
deis franciscans, sinó que a més havia estat la raó primordial 
que havia condu'it determinats grups, com ara els joaquimites, 
a ser segregats de l'església en haver estat considerats heretges. 
Encara que aquest tema deixa de ser el leitmotiv en els P.ri-
mers compassos de la pel·lícula, en quedar dÉsélaúí=perla m-
triga que comporten els assassinats, es converteix en un tema 
recurrent alllarg de tot el film. 
d) La presencia d'Aristótil en el pensament medieval (concep-
te de ciencia, sil·logisme, raonament deductiu i inductiu). Malgrat 
!'actitud crítica del nominalisme occamista davant els sistemes 
filosofics anteriors, la novel·la és farcida de referencies tant im-
plícites com explicites a la filosofia d'Aristotil; les referencies no 
es limiten a una manifestació d'admiració envers certes obres 
«desaparegudes» (com ara la Poetica) que gaudien d'un especial 
atractiu. Tant al film coma la novel·la d'Eco, hi ha contínues de-
mostracions del rigor logic pro pi de 1' aristotelisme escolastic; la 
utilització que es fa de certs conceptes, com ara el de ciencia, el de 
deducció, el de sil·logisme i tants d'altres, evidencia una gran fa-
miliaritat amb les categories aristoteliques. 1, obviament, no po-
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dia ser d'una altra forma, jaque la intriga de la novel·la esta 
doblement ambientada: pel que fa a l'espai físic, tot transcorre 
entre els murs d'una abadía; pel que fa a l'espai intel·lectual, dins 
el perímetre que delimita el mapa conceptual de l'aristotelisme. 
e) La controversia raólvoluntat, racionalisme/vitalisme i la 
seva presencia en les reflexions al voltant de l'amor i el riure. L'in-
teres d'Eco (i fins i tot del mateix Annaud, com és notori en A 
la recerca del foc) pel tema del riure, o pel tema de les passions, 
i molt especialment la passió amorosa, sintonitza perfectament 
amb alguns deis temes que es generen a partir de certes con-
troversies escolastiques al voltant de la naturalesa humana i 
allo que n'és consubstancial. 
La discussió que polaritza una bona part deis filosofs més 
representatius del segle XIV, la disputa teologica al voltant de la 
preeminencia de la raó o de la voluntat, té en la pel·lfcula una 
transcripció, de caire antropologic, en les contínues referencies 
als sentiments com a expressions del vitalisme huma, encara 
que delimitats per l'autoritat de certes instancies, ja sigui la de 
l'església o de la mateixa raó. Aquesta tensió es patentitza de 
manera especial en determinats <<Sermons» de Guillem a Adso, 
a proposit de la seva relació amb la pagesa, o en acalorades 
converses amb Jorge de Burgos. 
f) Suggeriments de lectura des de les Postil·les a «El nom de 
la rosa»: la metafísica policíaca i la novel·la histórica. En les 
Postil·les a «El nom de la rosa>>, Umberto Eco confessa el seu 
desig per escriure una obra queja des del principi adoptés l' es-
tructura d'una novel·la policíaca; i és molt interessant lajusti-
ficació que hi addueix: la novel·la policíaca, que com la filoso-
fía, «Comporta una historia de conjectura», en el fons es 
planteja la mateixa pregunta que la filosofía i fins i tot que la 
psicoanalisi, a saber: <<qui és el culpable?». 1 per respondre 
aquesta pregunta, tant en el genere policíac com en el discurs 
filosofic, «cal conjecturar que tots els fets tenen una logica, la 
logica que els ha imposat el culpable». 
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L'interes d'Umberto Eco per situar la seva obra a l'Edat Mit-
jana s'explica perla importancia que aquesta va tenir en la for-
mació de «tots els problemes de !'Europa moderna ... des de la 
democracia comunal fins a l'economia bancaria, des de les 
monarquies nacionals fins a les ciutats, des de les noves tecno-
logies fins a les revoltes deis pobres: l'Edat Mitjana és la nostra 
infantesa, a la qual cal tomar per fer l'anamnesi». 
C. TEXTOS I ACTMTATS 
Autoritat de l'església i autoritat de la raó (heretgies, la lnquisició) 
«-Pero els fraticelli són heretges! -talla secament l'Abat-. 
No es limiten pas a sostenir la pobresa de Crist i deis apostols, 
doctrina que, per bé que no la comparteixo gaire, es pot oposar 
profitosament a l'or avinyones. Els fraticelli treuen d'aquesta 
doctrina un sil-logisme practic, en conclouen que tenen dret a 
la revolta, al saqueig, a la perversió deis costums ... 
-Pero quins fraticelli? 
-Tots en general. ( ... ) 
-Us ho prego! -va dir Guillem-. No confongueu coses di-
ferents! Parleu com si els fraticelli, els patarins, els valdesos, els 
catars, i entre aquests els bogomils de Bulgaria i els heretges de 
Dragovitsa fossin tots iguals! 
-Ho són - va dir secament 1' Abat-. Ho són perque són he-
retges i ho són perque posen en perilll' ordre mateix del món 
civil, fins i tot 1' ordre de l'imperi que sembla que vós auspicieu. 
( ... ) Com que no creuen en la resurrecció de la cam ni en l'in-
fem com a castig deis malvats, consideren que poden fer el que 
sigui impunement. Fet i fet, s'anomenen catharoi, «;o és, purs ... 
-( ... )Die que moltes d'aquestes heretgies, independent-
ment de les doctrines que sostenen, troben resso entre els sim-
ples perque els suggereixen la possibilitat d'una vida diferent. 
Die que tot sovint els simples no entenen gaire de doctrina. Die 
que sovint s'ha escaigut que les multituds de simples hagin 
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confós la predicació catara amb la deis patarins, i aquesta en 
general amb la deis espirituals. La vida deis simples, Abbone, 
no la il-lumina la saviesa ni el sentit desvetllat de les distincions 
que ens fa savis. 1 els obsedeixen la malaltia, la pobresa, la ig-
norancia que els fa parlar empatolladament. Sovint, per a 
molts d'ells, l'adhesió a un grup heretic no és sinó una mane-
ra com una altra de proclamar llur desesperació. Un pot incen-
diar la casa d'un cardenal, ja sigui perque vol perfeccionar la 
vida del clergat o perque creu que l'infem, que ell predica, no 
existeix. Sempre es fa perque existeix l'infern terrenal, en el 
qual viu el ramat del qual nosaltres som pastors.»ts 
Qüestions 
l. Que vol dir que els fraticelli, <<de la doctrina de la pobresa 
de Crist ( ... ) treuen un sil-logisme practic»? 
2. Quina reflexió us suggereix l'afirmació de l'Abat que 
tots els heretges (fraticelli, patarin s, valdesos, catars ... ) ho 
són igualment, «perque posen en perilll'ordre mateix del 
món civil»? 
3. Com explicaríeu la relació entre <<el fet de no creure» (ni 
en la resurrecció de la cam, ni en l'infem) i «fer el que sigui im-
punement»? Quina funció correspon a la religió des d'una 
perspectiva com aquesta? 
* * * 
<<Si sorgís un contenciós entre el papa i !'emperador o altres 
ortodoxos sobre la potestat que el papa assegura que li pertany 
per dret diví, ni !'emperador o els seus subordinats no podrien 
fonamentar la seva interpretació principalment en les lleis im-
perials, ni el papa principalment en els seus canons. És neces-
sari que l'un i l'altre, en última instancia, recorrin a les Sagra-
15. UMBERTO Eco, op. cit., pp. 161-163. 
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des Escriptures, les quals ningú no gosara negar si vol ser con-
siderat catolic. 
Car si el papa volgués demostrar tan sois per mitja de de-
crets i decretals aquella potestat seva que assegura tenir per 
dret diví, se li respondra que aquest argument s'ha de conside-
rar sospitós de prejudici a favor d'una part, com si fos un fami-
liar, llevat que pugui ser enfortida perles Divines Escriptures. 
I el mateix es podria dir de !'emperador i d'altre qualsevol que . 
intentés defensar-se contra el Papa en aquest camp tan sois 
máíàanúaní=les lleis imperials; especialment si es té en compte 
que tant algunes lleis civils com algunes decretals semblen ben 
contraries a la veritat, la justícia i la llei evangelica. 
Per exemple, aquella llei que estableix que cal dissoldre el 
vinclé matrimonial per raó de religió, contradiu la llei evange-
lica. La decretal d'Anastasi II (34) no s'acorda amb l'equitat. 
Com més avall es veura claríssimament, n'hi ha també d'altres 
que no sois contradiuen patentíssimament la veritat catolica, 
sinó fins i tot l' evidentíssima raó natural, de tal manera que 
fins els illetrats i les dones ho poden copsar, i fins és admirable 
que algú amb ús de raó hagi pogut arribar a opinar-ha. 
Sobre aixo Gracia afirma: "Cal entendre aixo d'aquelles san-
cions o epístoles decretals en que no es troba res contrari ni als 
precedents decrets dels pares, ni als precedents evangelics". 
Encara es pot afegir que, així com segons els drets canonic 
i civil ningú no pot determinar el dret en favor seu, o ser jutge 
en causa propia, així tampoc ningú no pot al-legar en favor seu 
les propies lleis, promulgades per ell mateix, quan té un con-
tenciós amb un altre; pel mateix motiu, no podra al-legar tam-
poc les lleis deis seus predecessors, que no tenen pas més 
autoritat que les propies. Jaque semblen tenir la mateixa au-
toritat, és just pensar que cal al-legar-les en el mateix. Si hi 
hagués un procés que contraposés el Papa amb !'emperador 
per causa de la potestat que aquell afirma que té per dret diví, 
no podrien fonamentar la seva posició respectiva l'un en les 
seves propies lleis i l'altre en els seus canons, car aleshores, l'un 
i l'altre podrien anar promulgant noves lleis, i dictant d'acord 
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amb elles sentencia contra l'altre. Se segueix, dones, que tampoc 
no poden fonamentar-se validament en les lleis dels seus prede-
cessors l'un contra l'altre. I per tant, caldra que hom recorrí a les 
Sagrades Escriptures, que totes dues parts creuen que han d'ac-
ceptar, tant si els afavoreixen com si els perjudiquen.»16 
Qüestions 
l . Com es justifica al text la preeminencia de les Sagrades 
Escriptures enfront de l'autoritat del Papa i de !'Emperador? 
2. Com es resol, segons Occam, el conflicte entre la «llei 
evangelica» i la «llei civil»? . 
3. Expliqueu que vol dir «veritat catolica» i «raó natural». 
4. Que us suggereix la inclusió de les dones juntament amb 
els illetrats? Documenteu-vos sobre la posició que Tomas 
d'Aquino manté al respecte. 
La interpretació dels signes i el significat de les paraules: el nomi-
nalisme i el problema dels universals 
«Aquell dia no em vaig saber estar de tomar-ti a fer pregun-
tes sobre l' episodi del cavall. 
-Pero -vaig dir- , quan heu llegit les petjades damunt la 
neu i damunt les branques, encara no coneixíeu Brunello. En 
certa manera, aquelles petjades ens parlaven de tots els cavalls 
d'aquella especie. No hem de dir, dones, que elllibre de la na-
tura només ens parla per essencies, com ens ho ensenyen 
molts teolegs insignes? 
-No pas exactament, benvolgut Adso -em respongué el 
mestre-. És cert que aquella mena de senyals m'insinuaven el 
cavall, a la manera de verbum mentís, i me l'haurien insinuat 
16. GuiLLEM o'OccAM, Breviloqui sobre el principat tiriinic, Barcelona, 
Laia, 1981, pp. 64-65. 
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onsevulla que els hagués trobats. Pero els senyals, en aquell 
indret i en aquella hora del dia, em deien que per alla havia 
passat alrnenys un de tots els cavalls possibles. De manera que 
em trobava a mig camí entre l'aprehensió del concepte de ca-
vall i el coneixement d'un cavall individual. I, en tot cas, allo 
queja coneixia del cavall universal em venia de la petjada, que 
era singular. Podria dir que en aquell moment em trobava pre-
soner entre la singularitat de la petjada i la meva ignorancia, 
que prenia la forma bastant diafana d'una idea universal. Si 
veus una cosa de lluny i no entens que és, et resignaras a defi-
nir-la com un cos extens. Quan t'hi hauras acostat la definiras 
com un animal, tot i que encara no sapigues si es tracta d'un 
cavall o d'un ase. I, finalrnent, quan la tindras més a prop, po-
dras dir que és un cavall per bé que encara no sapigues si és 
Brunello o Favello. I només quan et trobaras a la distancia jus-
ta veuras que es tracta de Brunello (o bé tal cavall i no pas tal 
altre, com el vulguis anomenar). I aquest sera el coneixement 
ple, la inttüció del singular. Així, fa una hora, estava predispo-
sat a admetre tots els cavalls, pero no pas per la vastitud del 
meu intel-lecte, sinó perla migradesa de la meva intu'ició. I la 
fam del meu intel-lecte no s'ha sadollat sinó quan he vist el 
cavall singular, que els monjos portaven perla brida. Només 
aleshores he sabut del cert que el meu raonament primer m'ha-
via emmenat a les envistes de la veritat. D'aquesta manera, les 
idees, que abans feia servir pera imaginar-me un cavall que 
encara no havia vist, eren purs signes, com eren signes de la 
idea de cavallles petjades damunt la neu; i només es fan servir 
signes i signes de signes quan ens manquen les coses.» 17 
Qüestions 
1. Com cal entendre al text el concepte «especie»? Penseu 
que té fonamentalment un sentit biologic? Expliqueu-ho. 
17. UMBERTO Eco, op. cit., pp. 34-35. 
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2. Creieu que el concepte d'especie seria reductible al d'es-
sencia? Per que? 
3. Dins la teoria deis signes d'Umberto Eco, on situarieu el 
que al text s'anomena «aquella mena de senyals»? 
4. Expliqueu la frase: «em trobava a mig camí entre l'apre-
hensió del concepte de cavall i el coneixement d'un cavall indi-
vidual». 
5. Des d'un punt de vista gnoseologic, quina relació hi haura 
entre «la singularitat de la petjada» i «una idea universal»? Des 
de la perspectiva nominalista, quin deis elements tindra un 
paper decisiu en el procés de coneixement? 
6. Expliqueu la conclusió a que arriba Guillem de Bas-
kerville: «les idees(. .. ) eren purs signes(. .. ) i només es fan ser-
vir signes i signes de signes, quan ens manquen les coses». 
* * * 
« 16. Vist, dones, que se significa amb el no m d"' essencia" en 
les substancies compostes, cal veure com es comporta respecte 
als conceptes de genere, d'especie i de diferencia. Ara bé,_com 
que allo a que convé el concepte de genere, o d'especie, o de 
diferencia, es predica d'aquest singular signat, és impossible 
que el concepte d'universal, aixo és, de genere o d' especie, con-
vingui a 1' essencia en tant que és significada a manera de part, 
com amb el nom d"'humanitat" o d'"animalitat". I per aixo, diu 
Avicenna que la racionalitat no és la diferencia, sinó el principi 
de la diferencia; i perla mateixa raó, la humanitat no és }'espe-
cie, ni l'animalitat el genere. Semblantment, tampoc no es pot 
dir que el concepte de genere o d' especie li convingui a 1' essen-
cia com si fos alguna cosa existent fora deis singulars, com 
feien els platonics. Jaque aleshores el genere i !'especie no es 
predicarien d'aquest individu. No es pot dir, en efecte, que 
Sócrates sigui aixo que és separat d'ell; i, a més, allo separat 
tampoc no serviría peral coneixement d'aquest singular. Així, 
dones, resta que el concepte de genere o d'especie convingui a 
l'essencia en tant que se significa a manera de tot (com amb el 
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nom d'home o d'animal}, en tant que implícitament i indistin-
tament conté tot allo que hi ha en l'individu. 
17. La natura o essencia presa així es pot considerar de 
dues maneres. D'una manera, segons el seu propi concepte 
essencial, que és la seva consideració absoluta; i d'aquesta 
manera res no és veritat d' ella, sinó allo que li convé en tant 
que tal. Per tant, en atribuir-ti qualsevol altra cosa, l'atribució 
sera falsa. Per exemple: a l'home, en tant que és borne, li con-
vé "racional" i "animal" i les altres coses que entren a la seva 
definició; pero "blanc" o "negre", o qualsevol cosa semblant 
que no pertanyi al concepte essencial d'bumanitat, no convé a 
l'bome en tant que és borne. Així, si hom preguntés si aquesta 
natura considerada així es pot dir una o bé moltes, no s'ba de 
concedir ni l'una ni l'altra cosa. Jaque ambdues queden fora 
de la noció d'humanitat, i ambdues poden advenir-ti. En efecte, 
si la pluralitat pertanyia a la seva noció d'bumanitat, mai no 
podría ésser una, essent així que és una en tant que és en 
Socrates. Semblantment, si la unitat pertanyia al concepte 
d'humanitat, aleshores la natura de Socrates i la de Plató se-
rien una i la mateixa, i no es podría multiplicar en moltes. 
De l'altra manera es considera segons l'ésser que té en aixo 
o en allo. 1 així es predica d'ella quelcom per accident, per raó 
d'allo en que és. Així es diu que l'bome és blanc, perque 
Socrates bo és, encara que a l'bome en tant que és borne aixo 
no li convingui.»ts 
Qüestions 
l. Com s'utilitza al text el concepte d' «universal»? Quina re-
lació té amb els de «genere>>, «especie>> i «essencia>>? 
2. Quines conseqüencies se seguirien de l'afirmació: «tam-
poc no es pot dir que el concepte de genere o d'especie li con-
18. ToMI.s o'Aourno, «De ente et essentia», Antologia metafísica, a cura 
de Francesc Canals, Barcelona, Ed.icions 62, 1982, pp. 54-55. 
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vingui a l'essencia com si fos alguna cosa existent fora dels sin-
gulars, com feien els platonics»? 
3. Exposeu breument la posició que respecte dels universals 
defensarien el realisme, el platonisme i el nominalisme. 
La vessant practica d'una disputa teológica (de la pobresa i la 
riquesa en el si de l'Església) 
«Finalment va arribar sant Francesc, que va predicar un 
amor a la pobresa que no contradeia els preceptes de 1' església 
i, per obra seva, aquesta va recollir les exigencies d'una major 
severitat de costums reclamada per aquests antics moviments 
i els bavia purificats dels elements de desgavell que hi batega-
ven. Hauria bagut de venir una epoca de pau i santedat; pero 
com que l'orde francisca anava creixent i atreia cap al seu si els 
bornes millors, va esdevenir una forc;a massa poderosa i lliga-
da als afers terrenals, i molts franciscans volgueren tornar l'or-
de a la seva puresa primitiva. Era una tasca prou dificil per a 
un orde que, pel temps que jo era a l'abadia, ja comptava amb 
més de trenta mil membres escampats arreu del món. Pero la 
cosa era així, i molts d'aquests frares de sant Francesc s'oposa-
ven a la regla que s'havia imposat l'orde, al-legant que aquest 
bavia adoptat el taranna d'aquelles institucions eclesiastiques 
que es proposava de reformar, i precisament que aixo mateix 
bavia passat ja en vida de sant Francesc i que bom bavia tra'it 
les seves paraules i els seus proposits. Molts descobriren lla-
vors elllibre escrit per un monjo cistercenc a comen9ament del 
segle xn de la nostra era anomenat Joaquim, al qual s'atri-
bwen dots profetics. Efectivament, aquest bavia previst l'adve-
niment d'una era nova en que l'esperit de Crist, corromput de 
temps per obra dels falsos apostols, es tornaría a realitzar so-
bre la terra . 1 bavia precisat terminis, amb la qual cosa tothom 
va entendre clarament que parla va de 1' orde francisca sense 
saber-bo. 1 aixo va complaure, potser massa i tot, molts fran-
ciscans; de tal manera que, a mitjan segle, els doctors de la 
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-Sorbona de París van haver de condemnar les proposicions 
d'aquell abat Joaquim i ho van fer, segons sembla, perque els 
franciscans (i els dominicans) havien acumulat massa poder i 
saviesa a la universitat de cêanúa=i es volien desempallegar 
d'ells acusant-los d'heretgia. Pero no hi van reeixfr, i aixo va fer 
un gran bé a l' església perque va perrnetre la divulgació de les 
obres de Tomas d'Aquino i de Bonaventura de Bagnoregio, que 
no tenien res d'heretges. D'on es despren que també a París les 
idees eren confuses o que algú les volia confondre en profit 
seu. Vet aquí el mal que fa l'heretgia al poble cristia, que enter-
boleix les idees i incita tothom a esdevenir inquisidor en bene-
fici seu. De manera que tot allo que vaig veure després de l'aba-
dia (que reportaré més endavant) m'ha fet pensar que sovint 
són els inquisidors mateixos que engendren els heretges. 1 no 
solament en el sentit que, encara que no ho siguin, se1s imagi-
nen, sinó perque reprimeixen tan abrivadament la corrupció 
heretica que mouen moltes persones a abêaúaê=l'heretgia per 
l'odi que els tenen. Veritablement, un cercle imaginat pel dimo-
ni, Déu nos en guard!»l9 
Qüestions 
l . Consulteu en una enciclopedia la veu «joaquimisme» i in-
forrneu-vos de les característiques més importants d'aquesta 
«heretgia». 
2. Que us suggereix l'afirrnació: «Vet aquí el mal que fa l'he-
retgia al poble cristia, que enterboleix les idees i incita a tot-
hom a es devenir inquisidor en benefici seu. ( ... ) Sovint són els 
inquisidors mateixos que engendren els heretges»? Expliqueu-
ho, tot considerant la valoració que deis inquisidors tindria 
!'autor de la novel-la, tal comes despren d'aquesta opinió. 
19. UMBERTO Eco, op. cit., pp. 58-59. 
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La presencia d'Aristotil en el pensament medieval: concepte de 
ciencia, siZ.Zogisme, raonament deductiu i inductiu 
«Adso -va dir Guillem-, resoldre un misteri no és el ma-
teix que fer una deducció a partir de primers principis. 1 no 
equival tampoc a arreplegar tot de dades particulars per infe-
rir-ne una llei general. Vol dir més aviat plantar-se de cara a 
una, o dues, o tres dades particulars que aparentment no tenen 
res en comú i provar d'imaginar si poden ser casos d'una llei 
general que encara no coneixes i que potser no ha estat enun-
ciada mai. Evidentment, si saps, com diu el filosof, que l'home, 
el cavan i el m ul no tenen fel i viuen llargament, pots tractar 
d' enunciar el principi segons el qual els animals sense fel viuen 
llargament. Pero imagina't el cas deis animals amb banyes. Per 
que tenen banyes? De cop i volta t'adones que cap animal amb 
banyes no té dents a la mandíbula superior. Fóra un bell des-
cobriment si no sabessis que, dissortadament, hi ha animals 
sense dents a la mandíbula superior que tanmateix no tenen 
banyes, com ara el camell. Finalment descobreixes que tots els 
animals que no tenen dents a la mandfbula superior tenen dos 
pai:dors. Dones bé, pots suposar que aquells que no tenen prou 
dents masteguen malament i necessiten, per tant, dos estómacs 
per pair més bé. Pero, i les banyes? Llavors tractes d'escatir la 
causa material de les banyes: la manca de dents fa que !'animal 
tingui un excés de materia ossia que ha de sortir per alguna 
banda. Pero és una explicació suficient? No, perque el camell no 
té dents superiors, té dos pa'idors, pero no té banyes. Aleshores 
has d'escatir també quina és la causa final. La materia ossia 
només sobre'ix en forma de banyes en aquells animals que no 
tenen altres mitjans de defensa. En canvi, el camell té una pell 
molt dura i no li calen banyes. Aleshores la llei podría ser ... 
- Pero a que treuen cap les banyes? -vaig preguntar impa-
cient-, i per que us ocupeu d'animals amb banyes? 
-Jo no me n'he ocupat mai, pero el bisbe de Lincoln se'n va 
ocupar molt, seguint una idea d'Aristotil. Sincerament, no sé si 
les seves raons són bones, ni he comprovat on té les dents el 
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camell ni quants pa!dors té: era per dir-te que la recerca de lleis 
explicatives, en els fets naturals, procedeix d'una manera tor-
tuosa. Davant d'alguns fets inexplicables has de fer per manera 
d'imaginar moltes lleis generals, tot i que encara no vegis el 
lligam que tenen amb els fets de que t' ocupes: i, de cop i volta, 
en la connexió sobtada d'un resultat, se't perfila un raonament 
que et sembla més convincent que els altres. Llavors proves 
d'aplicar-lo a tots els casos semblants, proves de fer-Io servir 
per obtenir-ne previsions, i descobreixes que ho havies endevi-
nat. Pero no sabras mai fins al final quins predicats cal que 
introdueixis en el teu raonament i quins cal que deixis de 
banda. 1 aixo és el que ara faig jo. Arrenglero tot d'elements 
inconnexos i basteixo hipotesis. Pero n'haig de bastir una 
colla, i moltes són tan absurdes que em faria vergonya d'es-
mentar-te-les. ( ... ) 
En aquell moment vaig copsar la manera de raonar del meu 
mestre i em va semblar bastant divergent de la del filosof que 
raona sobre els primers principis, l'intel-lecte del qual assu-
meix gairebé les maneres de l'intel-lecte diví. Vaig comprendre 
que, quan li mancava una resposta, Guillem se n'empescava 
moltes de ben diferents entre elles. Vaig quedar perplex. 
-Pero llavors -vaig gosar comentar-, encara sou lluny de 
la solució ... 
-Hi sóc molt a prop, pero no sé pas de quina. 
-Així, dones, no teniu una sola resposta a les vostres pre-
guntes? 
-Si la tingués, Adso, estaría ensenyant teología a París. 
-A Paris tenen sempre la resposta vertadera? 
-Mai -va dir Guillem- , pero estan molt segurs deis seus 
errors. 
-1 vós? -vaig dir amb una impertinencia infantívola-. No 
feu mai errors? 
-Sovint -respongué-. Pero, en comptes de concebre'n un 
de sol, me n' empesco molts; així no ero faig esclau de cap. 
Vaig treure la impressió que, a Guillem, no li interessava 
realment la veritat, que no és sinó l'adequació entre la cosa i 
so 
I'intel-lecte. Ell, en canvi, es divertía imaginant tants possibles 
compogués. 
Reconec que en aquell moment vaig desesperar del meu 
mestre i em vaig sorprendre pensant: "Sort que ha arribat la 
lnquisició". Vaig prendre partit perla set de veritat que anima-
va Bernat Gui. 
1, amb aquesta disposició mental tan culpable, més trasbal-
sat que Judes la nit del dijous sant, vaig entrar amb Guillem al 
refectori per consumar el sopar.»2o 
Qüestions 
l. L'afirmació inicial del text que «resoldre un misteri no és 
( ... ) fer una deducció a partir de primers principis ( ... )ni tam-
poc arreplegar tot de dades particulars per inferir-ne una llei 
general», considereu que suposa una desqualificació de la in-
ducció i de la deducció com a procediments heuristics o pen-
seu que més aviat vol dir alguna altra cosa? 
2. Com interpreteu la insistencia de Guillem que «[resoldre 
un misteri] vol dir més aviat plantar-se de cara a una, dues, o 
tres dades particulars (. .. ) i provar d'imaginar si poden ser ca-
sos d'una llei general que encara no coneixes»? Creieu que aixo 
tindria alguna cosa a veure amb el procediment hipotetic-de-
ductiu? Expliqueu-ho. 
3. Serieu capa9os de reconstruir elementalment la teoría de 
les causes aristotelica a partir de 1' exemple que utilitza Guillem 
pera U-lustrar la seva posició? Intenteu-ho. 
4. Analitzeu el descobriment que fa Adso respecte de la for-
ma de raonar del seu mestre: «En aquell moment vaig copsar 
la manera de raonar del meu mestre i em va semblar bastant 
divergent de la del filosof que raona sobre els primers princi-
pis, l'intel-lecte del qual assumeix gairebé les maneres de 
l'intel-lecte diví». A més, considereu la contestació que a con-
20. UMBERTO Eco, op. cit., pp. 325-327. 
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tinuacióli dóna Guillem: «Si la tingués [una sola resposta] es-
taria ensenyant teología a París». 
S. Comenteu la frase d'Adso: «Vaig treure la impressió que, 
a Guillem, no li interessava realment la veritat, que no és sinó 
l'adequació entre la cosa i l'intel-lecte. Ell, en canvi, es divertía 
imaginant tants possibles com pogués». 
La controversia racionalisme/vitalisme i el seu reflex en la discus-
sió al voltant de l'amor i el riure 
«-Són les paraules que, segons Ambros, pronuncia sant 
Lloren¡; a la graella, quan invita els botxins a girar-lo de l'altra 
banda, com recorda també Prudenci en el Peristephanon -di-
gué Guillem fent cara de sant-. Sant Lloren¡;, dones, sabia riu-
re i dir coses risibles, ni que fos per humiliar els seus enemics. 
-La qual cosa demostra que el riure és cosa fronterera 
amb la mort i amb la corrupció del cos -rondina Jorge, i haig 
d'admetre que va parlar amb bona logica.»21 
«-1 ara comprenc per que Venanci, durant aquella conver-
sa de que ahir em va parlar, s'interessava tant pels problemes 
de la comedia; efectivament, també les faules d'aquesta mena 
es poden assimilar a les comedies dels antics. Ni aquelles ni 
aquestes no parlen d'homes que hagin existit de debo, a dife-
rencia de les tragedies, pero Isidor diu que són ficcions: 
"fabulae poetae a fando nominaverunt quía no sunt res factae 
sed tan tu m loquendo fictae ... ". 
D'antuvi no vaig entendre per que Guillem havia engegat 
aquella docta discussió i justament amb un home que no sembla-
va tenir tirada a semblants arguments, pero la resposta de Jorge 
em va fer veure fins a quin punt el meu mestre havia estat subtil. 
21. UMBERTO Eco, op. cit., p . 107. 
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-Aquell dia no es discutia pas de comedies, sinó única-
ment sobre la licitud del riure - va dir Jorge arrufant el nas. 1 
jo em recordava ben bé que quan Venanci havia fet esment 
d'aquella discussió, el dia abans mateix, Jorge havia assegurat 
que no se'n recordava. 
-Ah! -va dir Guillem displicentment-. Em pensava que 
va u parlar de les mentides dels poetes i dels enigmes subtils ... 
-Hom va parlar del riure - va dir secament Jorge-. Les 
comedies, els pagans les escrivien per fer riure els espectadors, 
mal fet que feien. Jesús Nostre Senyor no va contar mai come-
dies ni faules, sinó únicament paraboles diafanes que al-legori-
cament ens instrueixen sobre la manera de guanyar el paradís. 
-Em pregunto -va dir Guillem- per que sou tan contrari 
a la idea que Jesús vagi riure mai. Jo cree que el riure és bona 
medecina, com ho són els banys, per guarir els humors i les 
altres xacres del cos, particularment la melangia. 
-Els banys són cosa bona - va dir Jorge- , i el mateix 
mestre d' Aquino aconsella de prendre'n per tal d' esvair la tris-
tor, que pot esdevenir una passió dolenta quan no respon a un 
mal que es pugui foragitar mitjan¡;ant !'audacia. Els banys re-
fan l'equilibri dels humors. El riure sacseja el cos, desfigura la 
fesomia, acosta l'home al simi. 
-Els simis no riuen pas; el riure és propi de l'home, és sig-
ne de la seva racionalitat - va dir Guillem. 
-També la paraula és signe de la racionalitat humana, i 
amb la paraula es pot renegar de Déu. No tot allo que és pro-
pi de l'home és necessariament bo. El riure és signe d'estultí-
cia. Aquell qui riu no creu pas en allo de que riu, pero tampoc 
no ho avorreix. Per tant, riure del mal significa no estar dispo-
sat a combatre'l i riure del bé significa desconeixer la for¡;a 
mitjan¡;ant la qual el bé es difon per ell mateix. Per aixo diu la 
Regla: "decimus humilitatis gradus est si non sit facilis ac 
promptus in risu, quia scriptum est: stultus in risu exaltat vocem 
suam".,,22 
22. UMBERTO Eco, op. cit. , pp. 140-141. 
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Qüestions 
l. Indiqueu les raons que addueix Jorge de Burgos en con-
tra de la licitud del riure. 
2. Que us suggereix la identificació entre la facultat de riure 
i la racionalitat? 
* * * 
«Efectivament, Guillem havia girat de pressa els fulls fins a 
arribar al text grec. De seguida em vaig adonar que els fulls 
eren d'un altre material, més tou, i que el primer era gairebé 
esquin9at, amb una part del marge rosegada, esquitxat de ta-
ques phl·lides, com les que el temps i la humitat produeixen en 
al tres llibres. Guillem es va llegir les primeres ratlles, primer en 
grec, traduint després alllatí i continuant en aquesta llengua, 
de manera que jo també vaig saber com comen9ava elllibre 
fatídic. 
"En el primer llibre hem tractat de la tragedia i de com 
aquesta, suscitant pietat i por, produeix la purificació deis tals 
sentiments. Com havíem promes, tractarem ara de la comedia 
(i, així mateix, de la satira i el mim) i de com, suscitant el plaer 
del ridícul, aconsegueix la purificació de tal passió. Sobre fins 
a quin punt tal passió és digna de consideració, ja n'hem par-
laten elllibre sobre !'anima, per tal com l'home és -de tots els 
animals-l'únic capa9 de riure. Definirem, dones, de quina 
mena d'accions és imitació la comedia, i després examinarem 
les maneres com la comedia suscita el riure, i aquestes mane-
res són els fets i l' elocució. Mostrarem com el ridícul dels fets 
neix de l'assimilació del millor al pitjor i viceversa, de sorpren-
dre enganyant, de l'impossible i de la violació de les lleis de la 
natura, de l'irrellevant i de l'inconseqüent, de la depreciació 
deis personatges, de l'ús de les pantomimes bufonesques i gro-
lleres, de la inharmonia, de la tria de les coses menys dignes. 
Mostrarem a continuació com el ridícul de 1' elocució neix deis 
equfvocs entre mots semblants per a coses diferents i diferents 
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per a coses semblants, de la verbositat i de ·¡a repetició, deis 
jocs de mots, dels diminutius, dels errors de pronúncia i deis 
barbarismes ... " , 23 
D. AI.TRES PEL·UCULES 
Passeig per l'amor i la mort (A Walk with l.nve and Death) de 
John Huston, EUA, 1969, 90 m . Interprets: Anjelica Huston, 
Assaff Dayan, John Huston, Anthony Corlan. La pel·lfcula re-
flecteix la decadencia de la societat medieval en el segle XIV. La 
historia contada per Huston és la d'una fugida en el bell mig de 
la crisi d'un món que desapareix entre la pesta, la guerra, el 
fanatisme religiós i la insurrecció deis camperols. Una jove 
noble i un esceptic estudiant uneixen els seus destins a la recer-
ca del mar, símbol de la llibertat enyorada. Alllarg del seu 
viatge els ideals cavallerescos de la jove s'enfronten amb l'ana-
lisi de la realitat feta pel seu estimat. 
El sete segeU (Det sjunde inseglet) dlngmar Bergman, 1957, 
Suecia, 96 m. lnterprets: Max von Sydow, Gunnar Bjorn-
strand, Nils Poppe, Bibi Andersson, Bengt Ekerot, Inga Gill. 
El títol d'aquesta obra de Bergman prové del Llibre de les 
Revelacions, de Sant Joan el Diví. La idea de la pel·lfcula, que 
se situa a la Suecia medieval durant la pesta, procedeix deis 
freses que mostren la mort jugant als escacs amb les seves víc-
times. 
La tornada de les creuades d'un cavaller obsedit ambla 
mort i decebut pel fracas de la seva empresa, serveix a 
Bergman per a reflexionar sobre alguns deis temes classics de 
la filosofía de 1' existencia. Al voltant d' aquest tema i com a 
marc ideologic es fa la descripció del mil·lenarisme i de l'angoi-
xa religiosa i social associada amb ell. L'escena famosa de la 
partida d' escacs entre la mort i el cavaller és un veritable acte 
23. UMBERTO Eco, op. cit., pp. 497-498. 
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sagramental. D'altra banda, el contrapunt esceptic a l'angoixa 
del protagonista el representa el seu escuder, que amb el cinis-
me i la ironia completa la panoriunica del món medieval. 
Francesc, joglar de Déu (Francesco, giullare di Dio) de Ro-
berto Rossellini, 1950, Italia, 82 m. Interprets: Aldo Fabrizi, 
Arabell Lemaitre. 
Francesc, joglar de Déu és una interessant cinta entorn al 
famós sant d'Assís, dirigida amb tanta austeritat com autenti-
citat per Roberto Rossellini dins !'ortodoxia neorealista. La 
pel-lícula destaca perla senzillesa i el didactisme de les propos-
tes, com també per la visió del cristianisrne allunyada dels 
grans fastos i rites de l'església catolica. Rossellini situa el per-
sonatge de Francesc d'Assís, teoric protagonista del film, en un 
pla d'igualtat amb la resta deis personatges, que són interpre-
tats gairebé en la practica totalitat per actors i actrius no pro-
fessionals. Francesc és una suggerent lectura de la filosofia i el 
modus vivendi francisca. 
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GALILEU I GALILEO GALILEI 
La saviesa són els ulls de la vida. 
El temps és un llop per a la mentida. 
JoAN Lwts VIVEs 
A. FITXA TECNICA I SINOPSI 
Galileu (Galileo Galilei), Italia, 1968. Directora: Liliana Cavani. 
Guió: Liliana Cavani i Tullio Pinelli. Interprets: Cyril Cusack, 
Gigi Ballista, Giulio Brogi, Gheorghi Kolaiancev, Nicolai 
Doicev, Gheorghi Cerkelov, Marcello Turilli, Piero Vida, 
Miroslav Mindov, Paolo Graziosi, Lou Castel. Música: Ennio 
Morricone. 106m. Color. 
La pel-lícula rnostra una breu panorarnica de l'ambient in-
tel-lectual, ideologic i familiar de Galileu (Cyril Cusack) pera 
centrar-se en l'enfrontarnent amb l'Església al voltant de la 
seva acceptació del copernicanisme, exernplificada en els des-
cobrirnents astronornics obtinguts a conseqüencia del perfec-
cionament del telescopi. Assistirn a les seves ternptatives per 
convencer els interlocutors eclesiastics de la veritat de la teoria 
heliocentrica, !'entrevista amb el Papa Urba VTII (Piero Vida), 
els debats amb la lnquisició Éncaéúada=pel cardenal Bellar-
rnino (Gheorghi Cerkelov) i, per acabar -amb el precedent de 
la condemna de Bruno (Gheorghi Kolaiancev)-, l'acte d'abju-
ració de Galileu. 
Per a Liliana Cavanni, el seu Galileu vol fer una anal.isi del 
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poder autocratic representat per una Església que s'allunya del 
poble, de la ciencia i de la cultura, només interessada a garan-
tir la uniformitat de pensament máíàanúí=la censura i la vigi-
lancia policial. És l'Església «triomfant» de la Contrareforma. 
En el temps de confecció de la pel-lícula aquesta Església esta-
va sofrint un canvi que semblava radical en una societat 
immersa en un procés de forta agitació social i política.24 L'au-
tora sempre s'ha mostrat interessada en la seva filmografia per 
les situacions ambigües i pels personatges marginats i enfron-
tats amb !'establishment (recordem Francesco, sobre la vida de 
sant Francesc d'Assís o La pell, basada en la novel-la d'un es-
criptor male'it com Malaparte); la qual cosa l'ha duta curiosa-
menta fer una altra pel-lícula «filosofica» (el Nietzsche de Més 
enlla. del bé i del mal, 1977). Galileu fou estrenada comercial-
úÉní=a l'Estat espanyoll'any 1976 a causa deis problemes que 
tingué amb la censura franquista. 
B. A.NAI.Isi 
La majoria de les pel-lícules historiques topen amb dificul-
tats a l'hora de reflectir fidelment la realitat historica o, si més 
no, tan elaboradament com els historiadors ens conteo que les 
coses van passar. La pel-lícula Galileu no n'és una excepció. En 
referencia a aquest punt, Feyerabend assenyala que, quan s'ex-
plica un concepte científic, és preferible mostrar-lo comuna 
cosa viva, personificat i dins d'una dinamica social i política 
abans que limitar-se a una mera exposició conceptual, aillar-lo 
en una explicació canonica de la ciencia semblant a una pira-
mide de veritats inqüestionables sense més referencia a l'epo-
ca de la seva creació que la datació temporal. Amb pretensions 
d' obra coral, i és aquest el tret més rellevant pel que fa a la seva 
utilitat didactica, la pel-lícula de Cavani presenta els aspectes 
24. LILIANA CAVANl i TuLuo PINELU, Galileo, «Tiempo de Historia» any 
n. núm.l6, mú=1976. • 
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fonamentals de la Revolució Científica del segle XVII (tecnolo-
gics, cientffics, socials i polítics) que envoltaven Galileu, més 
enlla de l'enumeració dissecada deis seus descobriments. In-
tentarem una analisi d'aquests elements i tractarem d'assenya-
lar la major o menor precisió envers la realitat historica. 
a) Trencament amb el principi d'autoritat. Alllarg de la pel-
lícula es reitera l'enfrontament entre experiencia i autoritat que, 
venerada sense discussió, es fonamenta en les obres deis grans 
científics de l'antiguitat (Ptolemeu, Aristotil, Gale). Aquest prin-
cipi s'identifica amb el recel i la por deis canvis propis del món 
medieval i de l' escolastica. Aquests científics --com assenyalava 
Galileu, pero no ho recullla pel-lícula- no haurien dubtat de 
canviar el seu testimoni si poguessin estar presents davant de les 
proves. Galileu insistia que el seu enemic no era pas Aristotil, 
sinó els aristotelics -l'anomenada per ell pseudo-filosofia-, els 
quals utilitzaven subtileses argumentatives logico-metafísiques 
pera negar-se a veure allo que esdevenia evident. En la pel-lícu-
la, fent-se resso d'aquesta defensa de !'experiencia, es presenta 
un Galileu fins i tot positivista que retreu a Giordano Bruno (en 
una entrevista que és una llicencia poetica) les seves inadmissi-
bles especulacions sense que haguessin estat confirmades. 
El bisturí i el telescopi són els símbols d'aquesta perdua de 
valor de l'autorictas enfront dels ulls. Dues activitats reflectei-
xen en el film aquest enfrontament: la dissecció d'un cadaver 
per part d'Acquapendente, els resultats de la qual no coincidei-
xen amb els escrits d'Aristotil i Gale, i les observacions astrono-
miques de Galileu. La pel-lícula mostra el veritable horror 
vacui deis seus adversaris davant unes observacions que no es 
poden entendre en el seu sistema conceptual: 1' observació és 
cega sense teorització i els rivals de Galileu troben la d'aquest 
massa feble enfront de la cosmovisió polida i completa que els 
subministrava Aristotil. 
b) Els descobriments astronómics de Galileu. El relat cine-
matografic reflecteix prou fidelment el comÉnúamÉní=de l'as-
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tronomia amb instruments óptics i el progrés qualitatiu que 
aquella produí en la visió que l'home tenia de l'univers. Galileu 
fou el pioner de l'observació astronómica moderna, gaudint del 
privilegi de veure ensorrar-se alllarg del peliode essencial de 
les seves observacions (encetades el4 d'agost de 1609 fins a 
l'any 1612) l'univers geocentric. La pel-ücula mostra l'emoció 
de Galileu i la consciencia de la importancia de les observa-
cions telescopiques, no sois pel fet de ser el capdavanter en 
aquest camp, sinó per tenir el marc heliocentric adequat pera 
donar-los el significat correcte. L'escena de la pla9a veneciana 
en la qual Galileu vol convencer Cremonini i altres perque 
guaitin pel telescopi, esta fonamentada en els testimoniatges 
del mateix Cremonini -un borne pedant i vanitós- que es 
nega a mirar i deixar-se engalipar pels «trucs» de Galileu. Les 
observacions foren rebutjades coma il-lusions optiques o tam-
bé amb arguments sil-logístics en els llibres de Lodovico delle 
Colombe Contra il moto della terra (1610) i Francesco Sizi 
Dianoia astronomica (1610). Veritablement no tots els seus an-
tagonistes ho eren de mala fe; es tractava d'un problema basic 
de teorització: calia interpretar taques i punts transformant-los 
en valls i planetes, uns resultats que necessitaven tant de !'ex-
periencia com del marc conceptual adient pera interpretar-los. 
El film segueix a grans trets la narració que el propi Galileu 
ens ha deixat a Sidereus nuncius (1610). Veiem Galileu al seu 
taller tractant de perfeccionar un primitiu llarga vista, fruit del 
treball d'un artesa desconegut. Galileu, que havia fabricat diver-
sos instruments al seu laboratori -com un pulsímetre a partir 
deis seus estudis del pendol o el microscopi que ensenya la seva 
filia en la pel-lícula-, cercant sempre la utilitat tecnologica, 
pensava convertir aquella joguina en un llarga vista d'aplicació 
naval pera la identi.ficació de vaixells. El seu occhiale (anomenat 
també perspicillum abans de telescopi) arribara a fer apareixer 
els objectes «vint vegades més a prop». L'instrument patira 
d'una aberració óptica molt difícil d'evitar amb els mitjans de que 
disposava Galileu, cosa que li fara cometre errors com, confós per 
l'anell de Satum, pensar que es tractava d'un planeta triple. 
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Tres són les observacions directament presentades al film: el 
descobriment que la Via Lactia era un mar d'estels, la naturalesa 
terrestre de la Lluna i els satel-lits de Júpiter. Galileu dóna a 
cadascuna d'elles la seva interpretació enfrontada a la deis fra-
res i erudits defensors del marc geocentric amb el qual entrava 
en conflicte: una imatge de la infinitud de l'univers, el trenca-
ment de la divisió supralunar/infralunar i un model reduit del 
sistema heliocentric. Pel que fa als satel-lits de Júpiter, constitu-
Ien un argument decisiu en favor de Copernic: si eren els satel-
lits els que giraven al voltant de Júpiter -de molta més granda-
ría-la mateixa logica hauria de fer que la Terra girés al voltant 
del Sol. Galileu, conven9ut copernica si fa no fa des d'almenys 
dues decades abans -així ho confessa a Kepler en una carta de 
resposta a l'obra Mysterium Cosmographicum (1597)-, tenia, 
dones, proves tangibles de la realitat física del sistema heliocen-
tric en el seu punt més cridaner: el moviment de la Terra. 
Al film Galileu esmenta, en la seva primera visita a Roma, 
davant Bellarmino i Clavius, el descobriment de les fases de 
Venus i el moviment sobre el seu eix del Sol, obtingut grades 
a l'observació de les taques solars (Istoria e dimostrazione 
intorno al/e macchie solari, 1613), ruma total de la perfecció i 
immutabilitat deis cels i deis cossos celestes; en paraules de 
Galileu: el «funeral de la pseudo-filosofía deis aristotelics». 
e) La repercussió política i religiosa de l'heliocentrisme. Al 
film esta simbolitzada en Giordano Bruno,2s transformat en 
perillós extremista per extreure les conseqüencies humanistes 
del copernicanisme. En l'univers de Copernic, la perdua del 
geocentrisme alliberava l'home de la seva reclusió en un món 
condemnat pel pecat i li entrega va la possibilitat de desenvolu-
par-se sense límits en un univers infinit, fent realitat la frase de 
la serp al paradís: sereu com déus. Bruno materialitzava també 
la por de l'Església al «llibertinisme>> o naturalisme radical, el 
25. Giordano Bruno (1548-1600), empresonat perla Inquisició acusat 
d'heretgia, fou cremat a Roma després d'un llarg procés de set anys. 
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qual sostenia la identitat entre la Natura i Déu, la impostura de 
totes les religions i 1' escepticisme davant els suposats mirad es de 
relíquies i sants. Aquest moviment que s' estenia cada vegada 
més enlla deis cercles academics era el que volia tallar l'Església. 
Alllarg de l'Edat Mitjana havien sorgit una gran quantitat 
d'elements polítics que feien de l'estructura celeste un símil de 
!'estructura jerarquica de la societat estamental. La temor al 
desordre s'amagava darrere moltes condemnes d'heretgia, una 
figura imprecisa on cabía tant la dissidencia religiosa com la 
política. Aquesta ambigüitat es mostra en diferents ocasions al 
film, especialment a la festa on, davant els cardenals, el poble 
roma realitza un simulacre d'acte de fe. Sabem perla corres-
pondencia de Galileu amb l' erudit Martín Hastal de Praga que 
els espanyols estaven pressionant Roma a fi d'obtenir la prohi-
bició de Sidereus nuncius, interpretat com una amena<;a al 
món catolic. Aquesta pressió és recordada en la pel-lícula pels 
cardenals al Papa Urba VTII en l'entrevista previa al comen<;a-
ment del procés de Galileu, on es discuteix la conveniencia 
d'introduir el Dialogo sopra i due massimi sistemi del mondo 
(Florencia, 1632) a l'Índex. 
Al film veiem Galileu, en la seva tasca professoral, exposar 
la concepció geocentrica de l'univers davant la vigilancia orto-
doxa deis dominicans, defensors aferrissats del concepte de 
«ciencia cristiana». Aquest concepte es presenta en !'escena on, 
a punt de ser llegida la condemna de Bruno, Bellarmino li re-
corda que cadascú és lliure de defendre les seves idees sempre 
que no entrin en contradicció amb la fe, és a dir, amb la veri-
tat revelada per Déu. L' ambient de delació i por envolta Galileu 
en la pel·lícula: assistim al judici de Bruno com a proleg i avís 
del propi judici, de la seva temor davant els instruments de 
tortura ---oportunitat que en el procediment inquisitorial es 
donava a l'acusat de confessar abans de ser torturat-, de la 
humiliació final amb l'acte d'abjuració (22 de juny de l'any 
1633). Sabem que Galileu, malgrat el seu taranna fort i caustic, 
sempre oferí un correcte joc net als seus antagonistes, i així ho 
reflecteix el film. Mai no utilitza contra Cremonini -que al 
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film no apareix prou diferenciat deis tomistes i era un aristote-
lic de caire averroísta- aquesta condició heterodoxa. 
Al film, en boca de Clavius i davant el cardenal Bellarmino, 
Galileu defensa !'existencia d'un llenguatge metaforic i d'un 
altre literal a les Sagrades Escriptures, el qual no pot ser entre-
banc suficient si s' oposa als descobriments de la ciencia. Es 
pren com a referencia la Carta a Castelli (13 de desembre de 
1613), origen de tota la campanya deis dominicans contra Ga-
lileu, simbolitzada en el sermó en que un dominica !'acusa 
d'heretgia en una església florentina. La violencia del sermó 
s'ajusta pel que sabem a la de la campanya real: es tractava de 
fer un bon rebombori que obligués a intervenir el Sant Ofici i 
les instancies superiors de l'Església. La campanya fou enceta-
da pel frare Tommaso Caccini, amb rum-rums i difamacions 
sobre el contingut d'una carta llegida per molt poques perso-
nes. Ell encunya també el terme «galileistes» pera referir-se als 
seguidors de Galileu com a sospitosos d'heretgia, acusant-los 
d'unes idees semblants al que hem anomenat llibertinisme. De 
fet, tal com es m ostra al film en la reunió del jesu!tes a la seu 
del Col·legi Roma, un cop associada la teoria geocentrica a la 
Bíblia, calia condemnar Galileu, a risc d'acceptar ellliure exa-
men de les Escriptures, fet definidor deis protestants. 
Pel que sembla, Galileu fou només un fanatic de la defen-
sa de la veritat científica en lluita sense descans contra el que 
considerava pseudo-ciencia deis aristotelics, pero mai no va 
pensar que podía caure en contradicció amb la religió. Aquesta 
és la base de la ingenultat de Galileu, i així es presenta en la 
pel·lícula, en no fer cas dels advertiments de Sagredo davant la 
pretensió d'aclarir els seus problemes aprofitant les amistats i 
influencies dins de l'Església. Galileu s'atemorí quan va com-
prendre que aquestes influencies no valien res enfront d'una 
maquinaria que es movia per motius ideologics propis. Galileu 
confía sempre a arribar a un acord: en la pel-lícula veiem com 
!'entrevista amb Urba VTII, l'antic cardenal Barberini que s'ha-
via declarat en escenes anteriors amic i interessat per la cien-
cia, li evidencia el seu error. Sabem que Galileu, encara prop 
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de la seva mort, considerava el castig de l'Església conseqüen-
cia d'una conjura deis frares (en paraules de l'ambaixador flo-
rentí: una fratata) més que un possible error de fe. 
d) L'enfrontament hipotesilveritat. Al film, una i altra vega-
da, les autoritats eclesiastiques recorden a Galileu que la defen-
sa de Copemic no és res fora de la defensa d'una hipotesi, 
d'una afirmació envers una cosa tan llunyana com l'univers i, 
en conseqüencia, no cal enfrontar-la a la veritat revelada per 
Déu. Bellarmino és el capdavanter d'aquesta posició a la qual 
s'afegiran els representants del Sant Ofici i el mateix Papa Urba 
VIII. La tossudesa de Galileu és aquí, més que mai, una defen-
sa de la independencia del pensament cientific i de la seva vali-
desa absoluta: allo que esta confirmat no pot ser sotmes al dubte 
de la provisionalitat; al contrari, és una veritat tan inqüestiona-
ble que Déu, creador de l'univers, la corrobora amb tot el seu 
poder. Ell féu l'univers així per gaudir deis descobriments fets 
per l'exemple més perfecte de la seva obra: l'ésser huma. 
Diverses escenes de la pel·lícula recorden aquest enfronta-
ment. Són especialment significatives aquella en que Galileu 
presenta el telescopi davant la cúria, !'entrevista de Galileu i 
Bellarmino, la discussió del Papa amb els cardenals Borgia, 
Centino i Ginetti sobre l'autorització de la publicació del Dia-
logo ... , i les consecutives entrevistes amb el Sant Ofici, en una 
de les quals es llegeix la condemna de 1616 contra l'ensenya-
ment i defensa del copernicanisme. Per acabar, es presenta 
l'oposició entre Galileu i Bernini, model d'intel·lectual disposat 
a exal9ar-se o humiliar-se si li ho demanen. 
e) Salvar els fenomens [IDZEIN TA tPAINOMENA]. El pare 
jesuita Clavius apareix al film coma continuador de l'arrelada 
tradició astronomica, formalitzada per Ptolemeu, de «salvar les 
aparences». En aquesta tradició científica, l'astronom cerca la 
construcció d'un model geometric que s'ajusti el més possible 
als fenomens observats i en funció del qual predira les posicions 
deis astres mitjan9ant combinacions d'orbites circulars. Si la 
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predicció fos inexacta, caldria formular un altre model que s'hi 
ajustés millor, sense importar la complexitat, donat que el roo-
del és una construcció adre98da al calcul sense cap realitat fí-
sica. Els científics jesuites pertanyien a l'elit científica de l'Esglé-
sia i estaven orgullosos de ser-ho, senyal de la for98 i puixan98 
del seu orde modern enfront deis ordes tradicionals. Clavius ac-
cept:a la legitimitat de les observacions galileanes (Christopher 
Clavius, In Spheram Ioannis de Sacro Bosco commentarius, Ma-
gúncia, 1611), encoratjant els peripatetics que trobaran dins el 
seu sistema una explicació. Aquesta contradicció entre obe-
dácúncáa=i competencia científica es reflecteix en el film en la 
reunió deis principals científics jesuYtes i amb la deferencia 
amb que tracta Clavius a Galileu, un tracte cordial entre col·le-
gues. Sabem, pero, que Clavius continuara parlant de Copernic 
com d'una hipotesi que salva millor les aparences, la qual cosa 
no basta per a acceptar la seva realitat. Hauria de complir dos 
criteris: no ser falsa in Philosophia ni e"onea in Fide. 
C. TEXTOS 1 ACTIVITATS 
El rastre que es mostra en la Lluna. Hipótesi al voltant de les 
taques de la Lluna i el seu significa! en l'antiguitat 
Diversos personatges reflexionen al voltant del rostre que 
composen les taques de la Lluna: 
«Per comen9ar, direm que és absurd parlar de la figura vis-
ta a la Lluna com un defecte de la visió prodtüt per la seva fe-
blesa davant la lluminositat ... Qualsevol que asseguri aixo no 
s'adona que aquest fenomen hauria de produir-se molt més 
respecte del Sol, donat que el Sol brilla sobre nosaltres amb 
for9a i intensitat. ( ... ) Més encara, a9C no explica pas per que 
els ulls debils i feixucs no distingeixen cap tret en la forma de 
la Lluna encara que el seu orbe se1s mostri amb una llum uni-
forme i completa, mentre que els de visió forta i intensa asse-
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nyalen amb més precisió i distintament l'esbós deis trets fa-
cials i perceben amb molta més cura les diferencies. [920 c-d] 
Apol-lonides l'interrompé i li demana quina fou l'opinió de 
Clearc ... Aquell, sabeu, assegura que allo que es di u el rostre és 
compost d'alguna cosa com reflectida, ésa dir, les imatges del 
gran ocea reflectides en la Lluna, car els raigs visuals quan es 
reflecteixen de forma natural posen al nostre abast objectes 
que no són visibles directament i la totalitat de la Lluna és en 
ella mateixa perla seva uniformitat i lluentor el més fi i nítid 
de tots els espills. ( ... ) Clearc pensava que l'ocea exterior26 es 
veia a la Lluna, no en el Iloc on és, sinó en aquell en que els 
raigs visuals han estat desviats ... [920f-921 b] 
Apol-lonides estava encantat. "Quina contribució més abso-
lutament original i novedosa és aquesta hipotesi úguéJI=la 
tasca d'un home agosarat i culte, mes, quina fou la forma en 
que organitzares el teu contraargument?" En primer lloc, vaig 
dir, amb aúoW=I'ocea exterior és quelcom sense parts, un ocea 
continu i confluent; al contrari, les taques fosques de la Lluna 
no apareixen com una unitat, sinó que tenen alguna cosa sem-
blant a istmes entre elles, delimitant i dividint la lluentor de 
l'ombra. Aleshores, cadascuna d'aquestes parts és separada i té 
els seus propis límits, els quals han produ'it una sÉmblanúa=
molt proxima als ulls i llavis. En conseqüencia, cal assumir 
1' existencia de diferents oceans exteriors separats per istmes i 
continents, la qual cosa és absurda i falsa, o d'altra banda si 
I' ocea és únic, no és versemblant que la seva imatge reflectida 
sigui així discontínua. ( ... )[Si] la Lluna és un cos solid i amb 
pes en lloc d'una estrella Iluminosa i eteria com tu [Apol-loni] 
defenses, una Lluna tal caldria que desfés i absorbís els raigs 
visuals, amb la qual cosa la reflexió estaria fora de qüestió. 
A més, si hi hagués alguna persona que rebutgés les nostres 
objeccions, li demanaríem com és que la reflexió de l'ocea exis-
teix només com un rostre en la Lluna i no es veu en cap de les 
26. L'ocea exterior o el gran ocea és l'ocea que és més enlla de les co-
lumnes d'Hercules. 
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múltiples estrelles, encara que la raó exigeix que els raigs vi-
suals haurien d'afectar, de la mateixa manera, o bé totes o bé 
no cap d'elles ... » [921 b-921 f)27 
Qüestions 
l. Investigueu quina era la naturalesa deis cossos celestes 
tal coro fou definida per Aristotil. Lligueu-la amb la capacitat 
de reflexió que se suposa que té la Lluna. Examineu les dues 
hipotesis sobre lDaéaêÉnúa=d'un rostre en la Lluna. Expliqueu 
l' enginyós contraargument per defensar la seva naturalesa ter-
restre. Fixeu-vos en I'enginy per recolzar una conclusió sense 
poder disposar d'altres mitjans que l'observació amb els propis 
ulls. Compareu !'actitud de Clearc ambla deis opositors aristo-
telics a les observacions telescopiques de Galileu. 
Les observacions gal.ileianes de les taques de la ll.una: l'existencia 
de valls i muntanyes. lA naturalesa terrestre deis cossos celestes 
«Ara bé, aquestes taques un xic fosques i bastant extenses 
són visibles per a tothom. Havien estat observades en qualse-
vol epoca;( ... ) de la inspecció tantes voltes repetida hem dedu!t 
l'opinió, la qual és ferma, que la superfície de la Lluna i de la 
resta deis cossos celestes no és ni de bon tros llisa, uniforme i 
d'esfericitat perfecta, tal com mostren d'aquella i d'altres cos-
sos celestes una nombrosa cohort de filosofs, sinó que molt al 
contrari és desigual, muntanyosa i plena de cavitats i promi-
nencies, no pas d'altra manera que la faú=de la Terra, la qual 
presenta ací i alla els cims de les muntanyes i els abismes de les 
valls. Heus aquí les aparences a partir de les quals hem pogut 
inferir aquestes coses. 
27. PLUTARC, «De facie in orbe lunae (circa 75 dC)» dins Plutarch's 
Moralia, vol. XII (920A-999B), Cambridge (Massachusets), Harvard 
University Press, 1984, pp. 37-47. 
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Al quart o cinque dia després de la conjunció [Uuna novaúI=
quan la Uuna se'ns mostra amb banyes resplendents, ellirmt 
que divideix la part fosca de la il-luminada no s'estén uniforme-
ment segons una línia oval, tal com hauria d' ocórrer en un 
salid d'esfericitat perfecta, sinó que la hi trobem íêaúada=coro 
una linia desigual, aspra i foêúa=sinuosa, tal coro mostra la se-
güent figura ... »2s 
Qaestions 
1. Aquest text de Galileu inspira una de les dues escenes, 
juntament amb la dissecció d'Acquapedente, en les quals 
s'enfronten el principi d'autoritat i el d'experiencia. Podríeu as-
senyalar quines són les instancies d'autoritat (religioses, cien-
tífiques, politiques) utilitzades pels opositors en ambdues esce-
nes? Hi ha hipotesis ad hoc? 
2. Galileu presenta les seves observacions coro a refutacions 
28. GALILEU GAllLEI, «Sidereus nuncius», dins El mensaje y el mensajero 
sideral, Madrid, Alianza, 1984, pp. 41-42. 
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de la posició aristotelico-ptolemaica: expliciteu quines eren les 
tesis que refutaven. Tracteu de posar-vos de part deis opositors 
a Galileu i imagineu totes les objeccions possibles a les obser-
vacions telescopiques ajudant-vos, en el cas de la Lluna, del 
conjunt d'aparences que es presenten al text. 
3. Us proposem reproduir l'observació de Galileu amb uns 
prismatics qualssevol. De fet, és més que probable que els que 
feu servir tinguin més augments que el telescopi de Galileu. 
Procureu allunyar-vos de les zones molt il-luminades, apunteu 
la data de comÉnúÉní=de la llunació (lluna nova) i feu-la els 
dies que assenyala Galileu. En un diari consulteu l'hora de sor-
tida de la Lluna. Cal que us fixeu en la línia que separa llum 
d'ombra (el terminador) on el relleu lunar és més visible. Tra-
ceu un breu esquema de la Lluna i compareu-lo amb el de 
Galileu. Quines serien les raons per les quals Galileu interpre-
tava les grans taques amples coro a mars? 
El descobriment dels satel-lits de Júpiter 
La noticia del descobriment dels satel-lits de Júpiter s'esten-
gué per Europa coro un regueró de pólvora. Kepler conta coro 
la va rebre el 15 de maêú=de 1619 i ens transmet l' emoció del 
moment: 
«L'll-lustríssim Conseller de la Sacra Majestat Imperial, el 
senyor J. Mateu Wackher de Wakhenfelss, havent-me anunciat 
aquestes novetats des del seu carruatge a la porta mateixa de ma 
casa, desperta en mi tanta admiració davant la consideració 
d'aquesta estranyíssima revelació i tanta impressió ens produí, 
que ell amb la seva joia i jo amb vergonya, tots dos rient sense 
aturar-nos, no podfem ni ell quasi parlar ni jo escoltar-lo. (. .. ) 
Wackher creía, pero, que, sense cap dubte, aquests nous 
planetes giraven al voltant d'algun deis estels fixos (la qual cosa 
feia molt de temps que m'havia addtüt fonamentant-se en les 
especulacions del Cardenal de Cusa i Giordano Bruno). Abó 
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dones, si fins ara se'ns havien amagat enlla quatre planetes, 
que ens hauria d'impedir creure que, després d'aquest exordi, 
sbi haurien de detectar seguidament molts d'altres? Perla qual 
cosa, o el món en que hi són és infinit, tal com volia Melisa i 
l' autor de la filosofia magnética Guille m Gilbert, o deu ser com 
pensaven Democrit i Leucip i entre els moderns Bruno i 
Brutio, amics teus i meus, Galileu, que hi ha infinits mons (o 
Terres, així ho deia Bruno) semblants al nostre.»29 
Qüestions 
l. Esbrineu que eren els estels fixos i en quina posició dins 
l'univers es pensava que estaven. Ara podreu respondre la se-
güent pregunta: quin és l'argument de Wachner a favor de la 
infinitud de l'univers fonamentat en el descobriment dels 
satel·lits de Júpiter? Creieu que accepta Galileu en la pel-lícula 
aquest argumenta favor de la infinitud de l'univers? 
2. Fixeu-vos en la llista d'autors que són citats defensant 
!'existencia d'un univers infinit. Un d'ells, Bruno, apareix a la 
pel-lícula. Sabrieu dir quins són els arguments que hi dóna per 
a justificar-ha? Intenteu trabar la connexió entre Giordano 
Bruno i el que deien Leucip i Democrit. 
La visió de la Inquisició 
Paolo Antonio Foscarini era un monja carmelita, provincial 
del seu orde, que havia realitzat una serie de treballs en els 
quals volia conciliar el copernicanisme amb la Bíblia. Els 
envía a Bellarmino demanant-li l'opinió. La resposta de 
Bellarmino és concisa i exacta: 
29. JoHANNES KEPLER, «Dissertatio cum nuncio Sidereo», dins El 
mensaje y el mensajero sideral, op. cit., pp. 100-102. 
70 
«Molt Reverend Pare: 
Amb molt de gust he llegit la carta en italia i la publicació 
en llatí que la vostra reverencia m'ha enviat. Us agraeixo tant 
!'una com l'altra; i confesso que ambdós escrits estan plens 
dúÉngánó_=i dDÉnsÉnóanúK=Pero, jaque em demaneu la meva opi-
ruó, la hi expondré amb tota brevetat possible, ja que vós teniu 
poc de temps per a la lectura i jo en tinc poc per a l' escriptura. 
Primer. Die que em sembla que la V ostra Reverencia i el se-
nyor Galileu obren prudentment en acontentar-se a parlar ex 
suppositione [hipoteticament] i no absolutament, com sempre 
he cregut que havia parlat Copernic. Perqué dir que suposant 
que la Terra es mou i que el Sol esta quiet se salvin millar ta-
tes les aparences que ambles excentriques i els epicicles, és ex-
pressar-se correctissimament, i no amaga cap perill; i amb aixo 
n'hi ha prou per al matematic. Pero voler afirmar que realment 
el Sol esta en el centre del món, i només gira al voltant del seu 
eix, sense moure's d'orient a occident, i que la Terra esta en el 
tercer cel i gira rapidament al voltant del Sol, és una cosa molt 
perillosa, no solament perque pugui irritar tots els filosofs i te-
olegs escolastics, sinó també perque pot fer mal a la santa Fe 
en fer falses les Sagrades Escriptures. Perque la Vostra Reve-
rencia heu demostrat molt bé que hi ha moltes maneres de 
mostrar les Santes Escriptures, pero no les heu aplicades a cap 
passatge, i , sens dubte, haurieu trobat enormes dificultats si 
haguéssiu d'explicar tots els textos que heu esmentat. 
. Segon. Die que comja sabeu, el Concili [de Trento] prohibeix 
mterpretar les Escriptures de manera contraria a la comuna 
opinió deis Sants Pares. I si la vostra Reverencia llegiu, no die 
solament els Sants Pares, sinó els moderns comentaris sobre el 
G?mesi, els Salms, l'Eclesiastes i Josue, trobareu que tots canear-
den en la seva interpretació ad literam [literalment] que el Sol 
esta al cel i gira al voltant de la Terra a gran velocitat, i que la 
Terra esta molt distant del cel i al centre del món, immobil. 
Considereu ara, dones, amb la vostra prudencia, si l'Església pot 
tolerar que es doni a les Escriptures una interpretació contraria 
a la deis Sants Paresia la de tots els comentaristes grecs i lla-
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tins. Tampoc no es pot respondre que aixo no sigui materia de 
fe, perque si no és materia de fe ex parte obiecti [amb relació al 
tema tractat]. és materia de fe ex parte dicentis [amb relació de 
qui ho ensenyi]. Així, qui digués que Abraham no havia tingut 
dos fills i Jacob dotze, seria tan heretge com qui digués que 
Crist no havia nascut de verge, perque tant una cosa com l'al-
tra les diu l'Esperit Sant per boca deis Profetes i els Apostols. 
Tercer. Die que si existís una veritable demostració que el Sol 
es troba en el centre del món i la Terra al tercer cel, i que el Sol no 
gira al voltant de la Terra, sinó que la Terra gira al voltant del Sol; 
llavors hauriem de procedir amb gran prudencia en explicar pas-
satges de les Escriptures que semblen ensenyar el contrari, i més 
aviat confessar que no les enteníem, que dir que sigui fals allo que 
ha estat demostrat. Pero jo no creuré que existeixi aquesta demos-
tració, fins que no se'm mostri. No és el mateix demostrar que 
amb la suposició que el Sol esta al centre i la Terra en el cel se 
salvin les aparences, que demostrar que en veritat el Sol esta al 
centre i la Terra al cel; perque la primera demostració cree que 
pot ser que es doni, pero de la segona tinc seriosos dubtes, i en cas 
de dubte no s'ha de deixar la Sagrada Escriptura, tal com ens va 
ser exposada pels sants Pares.( ... ) De la mateixa manera que el 
qui s'allunya dellitoralli sembla que és el litoral el que s'allunya 
de la nau, respondra que el que s'allunya és el litoral, si bé li sem-
bla que és el litoral qui s'allunya d'ell, així i tot coneix que aixo és 
un error i el corregeix, veiem clarament que és la nau la que es 
mou i no el litoral; pero quant al Sol i la Terra, cap savi té neces-
sitat de corregir 1' error, perque clarament experimenta que la 
Terra esta quieta i que l'ull no s'enganya quan jutja que la Uuna 
i les estrelles es mouen. I amb aixo n'hi ha prou per ara. 
Amb aixo saludo afectuosament la V ostra Reverencia, i pre-
go a Déu que us concedeixi tota classe de felicitat. 
Datada a casa meva el12 d'abril de 1615. 
De la Vostra Reverenda Paternitat, el vostre germa.»3o 
30. Manllevat de CUVE S. MoRPHET, Galileu i l'astronomia copemicana, 
Santa Coloma de Gramenet, Casal del Mestre, 1989, pp. 31-33. 
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Qüestions 
l. En el text hi ha diferents tipus d'arguments, que el mateix 
Bellarmino rnolt polidament ha enumerat. Fixeu-vos en el pri-
mer d' ells: consulteu que vol dir excentrica i epicicle i com es 
feien servir dins de !'estructura geocentrica de l'univers. Qui-
na és la diferencia que estableix entre hipotesi i realitat físi-
ca? Quins, penseu, eren els motius teorics que hi havia darre-
re d'aquesta aferrissada defensa de la hipotesi? En el segon 
argument: quina és la connex:ió establerta per Bellarmino en-
tre copernicanisme i interpretació de les Escriptures? En el 
tercer: quins són els motius religiosos i de quina forma s'uti-
litzen pera defensar el principi d'autoritat? Per acabar, hi ha 
un argument fonamentat en el sentit comú. Sabeu com s'ano-
mena en la Física moderna aquest problema? Tracteu de des-
cobrir si Galileu el soluciona, i de quina manera, en la seva 
obra Discorsi e dimostrazioni matematiche intorno a due nove 
scienze (1638). 
2. En la pel·lícula veiem els dominics i els jeswtes enfron-
tar-se per un millor servei de l'Església. A quin deis dos ordes 
pertanyia Bellarmino? Creieu que enfoquen de la mateixa ma-
nera la repressió de l'heretgia? Esbrineu la relació que mantin-
gueren els dominics ambla Inquisició. Mireu d'entendre el 
concepte de «ciencia cristiana» i expliqueu en funció d'ell les 
acusacions llanúadÉs=contra 1' explicacíó del copernicanisme 
per Galileu a !'aula. Alllarg del judici de Galileu es Ilegeix la 
condemna de l'ensenyament del copernicanisme. Indagueu 
quantes condemnes patí el copernicanisme i fins a quina data 
fou sotmes a la sospita inquisitorial. En la pel-lícula es mostren 
diverses fases del procés inquisitorial tant al judici de Bruno 
com al de Galileu. Assenyaleu quines són tractant d'emmarcar-
les en el desenvolupament del procés i fixeu-vos en la cerimO-
nia de l'abjuració . 
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Bruno i la defensa de l'univers infinit 
«FILOTEU: ( ... ) Així dones, nosaltres, que som a la Terra, 
diem que la Terra és al punt mitja, i tots els filosofs antics i 
modems de qualsevol secta afirmaran que aquella hi és en el 
punt mitja, sense menyscabar els seus principis, com nosaltres 
diem amb relació a l'horitzó major d'aquesta regió eteria que 
ens envolta limitada per aquell cercle equidistant, en relació al 
qua} nosaltres som coro al centre. De la mateixa manera, 
aquells que són a la Lluna consideren que tenen al voltant seu 
la Terra, el Sol i altres molts estels. Així dones, la Terra no és 
més centre que qualsevol altre planeta. La Terra, dones, no 
esta en el centre de l'univers d'una manera absoluta, sinó en 
relació ambla nostra regió.»31 
Qüestions 
1. Resumiu l'argument de Bruno i assenyaleu quins són els 
seus pressuposits. 
2. Quines són les raons que presenten al judici de Bruno per 
oposar-se a aquest argument? 
D. ALTRES PEL·LÍCULES 
La vida de Galileu Galilei de Bertolt Brecht fou una obra 
concebuda l'any 1938 en el seu exilia Dinamarca. Representa-
da a Zúric l'any 1943, la versió definitiva fou estrenada al 
Coronet Theatre de Los Angeles el1947 ambla col·laboració 
de Charles Laughton i amb Joseph Losey de director (hi ha una 
edició en catala). Sera el mateix Losey qui la dura a la panta-
lla amb el nom de Galileu Galilei (GB, 1974, 141m.). Aquesta 
31. G!ORDANO BRUNO, Sobre el infinito universo y los mundos, Barcelona, 
Orbis, 1984, p. 91. 
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pel·lícula no es va estrenar comercialment a l'Estat espanyol. 
Brecht estava interessat a simbolitzar en Galileu un model 
de conducta moral, d'una nova etica fonamentada sobre el 
dubte enfront de la rígida jerarquia deis valors feudals. Galileu 
apareix com un capdavanter de la raó i de les possibilitats que 
aquella ofereix per canviar la realitat. L' obra se centra a mos-
trar Galileu coro un pensador diferent deis tradicionals, que 
manté amb els deixebles una relació complexa guiada per la 
passió del coneixement, una passió quasi amorosa amb la ve-
ritat. L'enfrontament de Galileu amb l'Església es generalitza al 
problema de la ciencia i la seva relació amb el poder; la por a 
la instrumentalització del coneixement. Les seves vaciJ.lacions 
davant la pressió de l'Església i la renúncia a la veritat en de-
fensa de la propia vida en l'acte de l'abjuració -davant la sor-
presa deis seus deixebles- són presentades com una defensa 
de la saviesa de negar-se a ser heroi per poder continuar la llui-
ta. Com és habitual en Brecht, tots aquests conceptes són pre-
sentats amb una gran complexitat dialectica. El film es prolon-
ga fins després de la seva abjuració, en el seu retir sota 
vigilancia eclesiastica, on el veiem tractant de lliurar els seus 
escrits al seu deixeble Andrea perque els dugui a imprimir a 
Holanda: la derrota personal de l'abjuració es transforma així 
en la seva victoria davant la historia. 
Giordano Bruno (ítalo-francesa, 1973, 117m.), del director 
Giulano Montaldo. Aquesta pel·lícula és essencialment una 
exposició detallada deis mecanismes d'actuació de la Inquisi-
ció amb el cas de Bruno com a fil del relat. Els arguments de la 
filosofia de Bruno s'utilitzen només com a teló alllarg del des-
envolupament del procés inquisitorial, en el qual una Església 
obsessionada per l'eliminació de l'heretgia passa per damunt 
de qualsevol escrúpol moral, amb la presencia d'un jove carde-
nal Bellarmino que enceta la seva carrera inquisitorial inten-
tant salvar la vida de Bruno a canvi de la seva abjuració. 
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DESCARTES IJOHNNY AGAFA EL SEU FUSELL 
... podia fingir que no tenia cap mena de cos. 
A. FITXA TECNICA I SINOPSI 
DESCARTES, Discurs del metode, 4a part 
L'únic que tenia era una ment 
i volia sentir que pensava amb claredat. 
DALTON TRUMBO, Johnny got his gun 
Sóc un home mort amb una ment. 
DALTON TRUMBO i Lms BuFl'UEL, 
del guió original de Johnny got his gun 
Johnny agafa el seu fusell (Johnny Got his Gun), EUA, 1971. 
Director i guió: Dalton Trombo. lnrerprets: Tlúmothy Bottoms, 
Kathy Fields, Jason Robards, Donald Sutherland. 111 m. Co-
lor i B/N. 
Unes imatges d'arxiu sobre la Primera Guerra Mundial, 
amb governants de tots els pa'isos combatents, anuncien una 
pel-lícula de denúncia del militarisme. Johnny -«Joe»-
Bonham (Thimothy Bottoms), un jove nord-america, s'ha aco-
miadat de la seva estimada, Kareen (Kathy Fields) i ha marxat 
a les trinxeres europees, ha estat ferit per un obús i jeu, brutal-
ment mutilat, alllit d'un hospital. A poc a poc, mitjan9<ffit una 
veu en off que representara durant tota la pel-lícula les refle-
xions de Johnny (la seva mento consciencia, diríem), ens ado-
nem de l'abast de les ferides de Johnny: no té carnes ni bra90s; 
el seu rostre és un buit, per la qual cosa no té vista, ni o'ida, ni 
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olfacte, ni gust, ni parla ... Només una mínima sensibilitat ha-
bita el seu cos immobil, mentre manté la seva capacitat de re-
flexió. Els seus records, intercalats i filmats en color, van orga-
nitzant a poc a poc la historia, el tragic episodi que l'ha portat 
alllit de !'hospital. Els records, pero, són confusos. Alllarg de 
la pel-lícula van guanyant en amplitud, pero també en irreali-
tat onírica. Sabem de les converses amb el seu pare (Jasan 
Robards) o del seu treball en un forn. Al mateix temps, es bar-
regen amb fantasies en les quals Johnny parla amb altres sol-
dats que marxen a la mort o dialoga amb una figura facilment 
identificable amb Jesucrist (Donald Sutherland). 
La manca de sentits impedeix Johnny comunicar-se amb els 
sanitaris que l'atenen. Fins i tot traba dificultats pera distingir 
els moments de vigilia d'aquells altres en que l'assalten terribles 
malsons. D'entre els sanitaris, que observen Johnny amb mise-
ricordia o repugnancia, va destacant-se a poc a poc la figura 
d'una infermera (Diane Varsi). La cura que li dedica aquesta li 
permet tenir un mecanisme de control del temps i de fixació 
d'una data primera, a partir de la qual establir la durada de la 
seva reclusió. Sera també la seva persistent atenció la que oferi-
ra a Johnny la possibilitat de trencar el seu aillament i establir 
un contacte amb el <<món exterior». Colpejant amb el seu cap, 
transmet un missatge desesperat: vol convertir-se en testimoni 
contra els exercits i les guerres, en una nova víctima que esta-
bleixi una religió de la pau, una mena de nou testament 
(l'autocomprensió de Johnny com un nou redemptor esta més 
desenvolupada a la novel·la que al film). Les autoritats militars, 
incapaces d'acceptar la racionalitat de la proposta, d'executar 
definitivament Johnny o permetre !'eutanasia, arraconen Johnny 
mentre continua transmetent el seu missatge demanant auxili. 
Cal afegir algunes notes sobre la genesi d'aquesta pel·lícula. 
Es tracta d'un projecte llargament cobejat per Dalton Trombo, 
director i guionista del film i autor de la novel·la, que havia es-
tat redactada l'any 1938 i que aparegué publicada pel setembre 
de 1939, tot just quan comÉnúva=la Segona Guerra Mundial i 
«el pacifisme constitula un anatema pera !'esquerra». El tema 
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delllibre esdevingué «inapropiat», més encara després de Pearl 
Harbar, i va patir la censura militar. Després de la guerra, tingué 
reedicions limitarles, suprimirles durant el conflicte de Corea. 
Trumbo ja havia pensat en una versió cinematografica. L'any 
1964li encomana el guió de la pel·lícula a Luis Buñuel (n'hi ha 
un excel·lent estudi publicat per 11nstituto de Estudios Turolen-
ses, en 1993, i amb el titol angleslohnny Got his Gun, que recull 
aquest guió de Trumbo-Buñuel). El1970 fou reeditada la novel-
la, sota l'impacte de la Guerra de Vietnam i, un any després, es 
va realitzar la versió cinematografica, signada en solitari per 
Trombo. Paradoxalment i dramatica, un argument sobre la Pri-
mera Guerra Mundial havia <<il-lustrat» tres conflictes més. 
La duresa del film realitzat per Trombo converteix la pel-lí-
cula, juntament amb Paths of Glory (1958) de Stanley Kubrik, 
Oh! What a Lovely War (1969) de Richard Attenborough i Uomi-
ni contro uomini (1970) de Francesco Rosi, en un classic del ci-
nema antimilitarista, un violent frese crític contra la guerra i les 
seves conseqüencies. El tractament d'aquest film de denúncia 
- fins allímit d'allo suportable- és, precisament a partir de la 
situació de malson de l'invalid grotesc i terrible, la que aporta al 
tractament de l'exercit i la guerra la perspectiva més radical i ex-
traordinaria, en sentit estricte, de les intentarles. Les connotacions 
religioses que omplen el film col-laboren a la seva radicalitat. 
B. ANALISI 
Encara que aquesta pel-lícula és susceptible d'una lectura 
gnoseologica, és dar que el seu antibellicisme sense conces-
sions pot eclipsar l'aprofitament al nostre camp. Malgrat aixo, 
apuntarem alguns temes. 
a) El context bel-lic. Encara que marginal en l'elaboració 
cartesiana, hi ha una certa coincidencia entre el context bel-lic 
del filosof i la trama descrita, com també entre els que provo-
caren la novel-la de Trumbo i la pel-lícula als anys setanta. 
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b) L'aproximació al racionalisme. Johnny és un racionalista 
foêúíW=esta obligat a servir-se de la raó pera trencar el cercle d' al-
llamen t. Fins i tot esta tapat per accentuar més encara l'absencia 
gairebé total de res extensa («no tinc mandíbules, ni llengua, ni 
dents, ni nas, ni ulls; la meva cara no és més que un forat», diu 
Johnny). És comuna mena de res cogitans, només una veu en off 
e) El penós cam{ del dubte cap a la veritat. El cos central de 
la pel·lícula alterna records de Johnny -cada vegada més des-
figurats- amb la seva reflexió que progressivament va passant 
pel camí d'un dubte rigorós. Aquest monoleg considera la pos-
sibilitat d'un somni, la d'un experiment científic, un malson 
indestriable, la mort, etc. Aixo planteja el problema de distin-
gir la realitat de la ficció, la necessari.a recerca d'un criteri de 
veritat (distingir el somni de la realitat: «No sé si estic viu i so-
miant, o mort i recordant», es pregunta Johnny). La necessitat 
de trobar un criteri per distingir allo real d'allo fictici apareix 
alllarg de la novel·la, en alguns passatges amb un fort drama-
tisme. És el que s'esdevé amb l'aparició de la rata i la conver-
sa a la fusteria amb el personatge de Jesucrist. 
d) El salt del jo a Déu i la recuperació del món. És dar que no 
és !'ambigua figura de Crist que presenta la pel·lícula, sinó més 
bé la de la infermera la que equival al bon déu cartesia. El Crist 
de la pel·lícula és un personatge for9a «humanitzat», i aixo 
sembla ser una aportació de Luis Buñuel, que va contribuir al 
guió original. La lectura de la novel·la també resulta interes-
sant pera aquest tema, jaque hi trobem Johnny metamorfosat 
en nou Crist. El seu sacrifici inaugura una nova epoca i el tes-
timoni, la novel·la, esdevindria un nou testament. El cos de 
Johnny alllit seria l'actualització del cos de Crist en la creu 
(«Era el nou messies dels camps de batalla que li deia a la gent 
mireu com sóc així sereu vosaltres»32). Aquests motius de Teo-
logía -o de Teodicea- són matisats a la pel·lícula. 
32. Dalton Trombo altera la puntuació ortogrlúica normal en aques-
ta novel·la per augmentar la sensació de monoleg interior. 
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La infermera supera l'aillament de la consciencia tancada al 
món. És aquesta la que trenca el cercle del dubte hiperbOlic (i 
redueix la rata a somni), tot aportant sensacions, informant del 
món (sol), ubicant temporalment Johnny (al nadal), establint 
una comunicació i, fins i tot, disposant de la mort. 
e) La derivació de la raó practica. Cal advertir com el judi-
ci moral de la realitat es fa més contundent a la fi de la pel·lí-
cula: mentre els metges el consideren un objecte, el tracten 
coma tal; quan descobreixen que és un subjecte, cruelment 
mutilat perla guerra, continuen tractant-lo com a objecte. 
Sense reconsiderar les causes no es poden reconsiderar els 
efectes; només queda la pura «provisionalitat>>, no pas un 
tractament definitiu («Mai no em trauran d'aquí; em mantin-
dran com un secret fins que un dia ... », diu Johnny a la fi de la 
pel·lícula). 
C. TEXTOS 1 ACTIVITATS 
El criteri de veritat 
El passatge de la rata accentua la dificultat de distingir en-
tre allo real i allo fictici, i la necessitat de trobar un criteri de 
veritat. El text de la novel·la (capítol VIII) hi diu: 
«Les mans de la infermera es movien sobre el seu cos. Po-
día sentir que li rentava el cos i manipulava la carn i li embe-
nava la ferida del costat. Utilitzava alguna cosa calenta i untosa 
per a dissoldre la substancia de la crosta que sostenia la mas-
cara en aquell punt d'irritació proxim a la seva gola. Es va sen-
tir com un nen que ha despertat plorant per un malson, per a 
trobar-se a recer i abrigat als bra9os de la seva mare. Encara 
que no pogués veure-la ni sentir-la, la infennera era una com-
panyia. Era algú i era la seva amiga. Ja no era tot sol. Si ella era 
allí, ell no tenia necessitat de preocupar-se, no tenia necessitat 
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de lluitar ni de pensar. En ella requeia tota la responsabilitat i 
ell no tema res a témer mentre ella fos a prop. En comptes de 
la rata que li rosegava el costat va sentir els díts freds de la in-
fermera i la pulcritud d'unes benes noves i gases fresques. 
Aleshores va saber que la rata només havia estat un somru. 
Va sentir-se tan alleujat quan ho va descobrir que durant uns 
minuts gairebé va oblidar la seva por. I després, relaxat perles 
cures de la infermera, s' estrerní de sobte en entendre que el 
somni de la rata podía repetir-se. Va recordar que tot el som-
IÚ havia comen9at en pensar en la ferida del costat. A mesura 
que s'adormia, la seva consciencia de la ferida feia sorgir el 
somru de la rata que se n'alimentava. Quasi amb certesa men-
tre la ferida fos allí desencadenarla la mateix.a serie de pensa-
ments sobre la rata, que tornarla novament al seu somru. Cada 
cop que s'adormís la rata tornarla i el somni, en comptes de 
l'oblit, seria tan espantós com la vigilia. Un borne despert pot 
aguantar molt. Pero quan arriba el son mereix oblidar-ho tot. 
El son hauria de ser semblant a la mort. 
Sabia que la rata era un somni. N'estava cert. L'única cosa 
que li calia era trobar una forma de sortir del sornni quan hi 
aparegués la rata. Quan era un infant solía tenir malsons. El fet 
més curiós era que no resultaven particularment desagrada-
bles. El pitjor n' era un en que ell era una formiga que creuava 
una vorera i la vorera era tan ampla i ell tan petit que de vega-
des es despertava cridant esglaiat. Aquesta era la manera de 
posar fi als malsons. Cridar tant que se'n despertés. Pero ara no 
podía fer-ho. En primer lloc no podía cridar i en segon lloc era 
sord i no podia sentir els seus crits. No servia. Hauria de trobar 
una altra solució. 
Va recordar que, a mesura que es feia gran i apareixien dí-
ferents malsons, podía sortir-ne pensant. Precisament quan 
semblava que alguna cosa terrible que el perseguía !'atraparla, 
Joe pensava aixo no és més que un sornni. Només un somni, 
saps Joe? I de seguida obria els ulls, escrutava la foscor èúÉ=
l' envoltava i el sornni desapareixia. Podría adoptar aquest sts-
tema amb la rata. La proxima vegada que aparegués, en lloc de 
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fugir i cridar demanant ajuda pensarla que era un somni. 1 
aleshores obriria ... 
Pero no era possible. No podía obrir els ulls. En el seu son, 
enmig del somni de la rata podría sostreure-se'n gracies al pen-
sament, pero com podría demostrar que estava despert si no 
podía obrir els ulls i mirar la foscor al voltant seu? 
Va pensar: Per Déu! Joe deu haver alguna forma. Va pensar 
no és demanar massa desitjar saber que un esta despert. Va 
pensar vinga Joe és l'úruca forma que pots vencer la rata i has 
de fer-ho de manera que sera millor que busquis rapidament 
algun mitja de provar si estas despert o adormit. 
Potser seria millor comen9ar pel principi. Ara estava des-
pert. D'aixo n'estava cert. Acabava de sentir les mans de la in-
fermera i les mans de la infermera eren reals. De manera que 
quan les sentía estava despert. Encara que ara la infermera se 
n'havia anat estava despert perque pensava en el somni de la 
rata. Si pots pensar en un somni vol dir que estas despert. Aixo 
és evident Joe. Estas despert. I estas intentant alliberar-te d'un 
somni que sobrevindra quan t'adormiras. No pots sortir del 
somni cridant perque no pots cridar. No pots sortir-ne pensant 
i comprovar que estas despert obrint els ulls perque no tens 
ulls. Val més que comencis a pensar abans que no t'adormis 
Joe ve't aquí la qüestíó comÉnú=ara mateix. 
En el moment que sentiras que et quedes adormit prova a 
posar-te rígid i a dir-te no somiaré rates. Pot ser que aleshores 
estíguis preparat i la rata no vingui. Perque quan aparegui la 
rata t'agafara fins que despertis i no podras terur la seguretat 
que estas despert fins que sentís les mans de la infermera. Fins 
aleshores no pots estar-ne cert en absolut. De manera que quan 
sentís que t'adorms concentra't i pensa que no somiaras la ... 
Un moment. Com sabras quan comencis a adormir-te Joe? 
Que t'indícara que estas a punt d'adormir-te? Com se sent una 
persona abans de quedar-se adormida? Tal vegada estígui can-
sada de treballar i es relaxi alllit i sense adonar-se'n es quedí 
adormida. Pero no és el teu cas Joe perque no estas mai cansat 
i sempre ets alllit. Aixo no serveix. Dones també pot ocórrer 
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que sen ti una picor als ulls i badalli i s' estíri i per fi se li tan-
quin les parpelles. No estas mai cansat Joe. No necessites dor-
mir perque dorms practícament tot el temps; com pots tenir 
son? Si no pots tenir son, com pots advertir-ho? I si no ho ad-
verteixes no pots posar-te rígid i prevenir-te contra la rata. 
Senyor quin embull. Si ni tan sois podía saber si estava des-
pert o adormit tenia un embull terrible. Pero no se li acudía 
cap manera de saber-ho. Quan algú se'n va a dormir esta can-
sat i es fica alllit i tanca els ulls i el so s'esvaneix i aleshores 
s'adorm. Pot ser que un paio normal un paio que té ulls pera 
tancar i orelles per a sentir no pugui saber el moment precís en 
que s'adorm. Tal vegada ningú no pugui saber-ho. Hi ha un pe-
tit espai entre estar despert i estar adormit que no és ni una 
cosa ni l'altra. Les dues coses es fonen de manera que et que-
des adormit sense adonar-te'n. Després sense adonar-te'n t'es-
tas despertant i de sobte estas despert. 
Aixo era un infem. Si ni tan sois un paio normal podía sa-
ber-ho, com ho podría saber ell quan tot el que l'envoltava era 
com un somni les vint-i-quatre hores del dia? Només sabia que 
probablement entrava i sortia del son cada cinc minuts. Tota la 
seva vida s'assemblava tant al son que no hi havia forma de 
seguir un curs. Era raonable suposar que una gran part del 
temps estava despert, no cal dir-ho. Pero l'únic moment en que 
podía estar-ne segur era quan sentía les mans de la infermera. 
I ara que sabia que la rata era un somni i en la mesura en que 
era l'únic somni que podía identificar amb certesa aixo volia 
dir que només podía estar segur que dormía quan el rosegava 
la rata. És dar que a més del somni de la rata podía tenir-ne 
uns altres igual que podía estar despert moltes vegades sense 
que el toquessin les mans de la infermera. Pero com diantre 
podía saber-ho? 
Per exemple quan era petit solía somiar despert. S'ajeia i 
pensava en coses que faria algun dia. O pensava en les coses 
que havia fet la setmana passada. Pero estava despert i ho sa-
bia. Tanmateix estes allí en la penombra el silenci era diferent. 
Si pensava en alguna cosa que havia passat feia molt de temps 
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allo que semblava un somni diürn podia convertir-se en un 
somni vertader de manera que mentre pensava en el passat 
podía quedar-se adormit i somiar-ho. 
Potser no hi havia solució. Potser durant la resta de la seva 
vida hauria d'endevinar si estava despert o adormit. Com po-
dría assegurar m'adormiré o bé acabo de despertar? Com ho 
sabría? I cal saber-ho. És important. Era el més important que 
queda va. L'única cosa que tenia era una ment i volia sentir que 
pensava amb claredat. Pero com ho furia si no tenia una infer-
mera a prop o una rata sobre el seu cos? 
Ho havia de fer i aixo era tot. Diuen que els paios que 
perden alguna part solen desenrotllar facultats addicionals. 
Tal vegada si es concentrava a pensar sabría que estava des-
pert precisament com ho sabia ara. Quan no es concentrés 
s'adormiría. Aixo significava no somiar més el passat. Signi-
ficava no fer més que pensar pensar pensar. Aleshores es can-
saría tant de pensar que s'ensopiria i es quedaría adormit. 
Déu li havia deixat la ment i aixo era tot. Era l'únic que podía 
usar de manera que calia que la usés sempre que estigués 
despert. Havia de pensar fins que se sentís cansat més cansat 
que no havia estat mai. Havia de pensar tot el temps i des-
prés dormir. 
Va comprendre que era necessari fer-ho. Perque si era inca-
éaú=de distingir la vigilia del son no podria ni tan sois conside-
rar-se una persona adulta. Ja era prou desgracia ser a l'úter. Ja 
era prou desgracia pensar que durant anys i anys romandria 
tot sol en el silenci i la foscor. Pero aixo últim era incapacitat 
de distíngir els somnis deis pensaments era I'oblit. El conver-
tía en no-res. En menys que no-res. El despullava de l'únic que 
distingia un home normal d'un boig. Significava que podía 
estar pensant amb molta solemnitat en una cosa que sembla-
va important mentre que en realitat estava adormit i somiava 
els somnis idiotes d'un nen de dos anys. El despullava de qual-
sevol respecte pels seus propis pensaments i aixo era el pitjor 
que podía passar-li a algú. Estava tan confós que no sabia si la 
real era la infermera o la rata. Potser ni I'una ni l'altra. Potser 
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ambdues fossin reals. Potser res no era vertader ni tan sols ell 
mateix Déu meu no seria meravellós?»33 
Qüestions 
1. Llegiu la quarta part del Discurs del metode. Redacteu 
una composició sobre l'afirmació cartesiana: 
«1, finalment, considerant que tots els pensaments que tenim 
quan estero desperts els podem també tenir quan dormim, sense 
que n'hi hagi cap que sigui vertader, vaig resoldre de fingir que 
totes les coses que fins aleshores havien entrat al meu esperit no 
eren més vertaderes que les il·lusions deis meus somnis.»34 
2. Glosseu, segons la filosofia cartesiana, les antinomies que 












3. Analitzeu al fragment citat l'ús que es fa de les nocions de 
«pensament» i «voluntat». 
4. Si buscavem un paral·lelisme historico-filosofic pera 
Descartes de la frase de la novel·la de Trombo: «Significava 
que podía estar pensant amb molta solemnitat en una cosa que 
semblava important mentre que en realitat estava dormint i 
somiava els somnis idiotes d'un nen de dos anys», potser el tro-
baríem en l'Escolastica. Per que? Documenteu-vos sobre 
aquest corrent filosofic i sobre la crítica que li fan el raciona-
lisme (Descartes) i l'empirisme. 
33. DALTON TRUMBO, Johnny cogió su fusil, Barcelona, Bruguera, 1981, 
cap. VIII. . . . 
34. REtm DESCARTES, Discurs del metode, a cura d'Hilan Arnau 1 J. M. 
Gutiérrez, Barcelona, Alhambra, 1988, p. 52. 
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5. Compareu el text d'aquest capítol amb el comen9ament 
del capítol XI de la mateixa novel·la. Penseu que les al·lusions 
matematiques que s'hi troben tenen alguna relació amb el 
metode practicat per Descartes? 
6. Compareu aquest capítol amb el dialeg de Joe i Jesucrist 
a la fusteria (al guió original Jesucrist té a les mans un trepant 
electric, és a dir, un objecte semblant a una pistola, detall que 
sembla una aportació de Buñuel. La pel·lícula prescindeix 
d'aquest element). 
7. Establiu les referencies d'aquest text amb els motius ana-
legs (el somni, l'altre .. . ) presentats als capítols sobre Plató, 
Hume i Freud. 
Lament 
El capítol XVII de la novel·la de Dalton Trombo, Johnny 
estableix comunicació ambla infermera (una altra al text). 
Precisament, en descriure aquest procés de comunicació, 
Trombo recorre a la noció d'idea. El monoleg de Johnny és el 
següent: «Pero només vull que agafis una petita idea que esta 
a la meva ment i la posis a la ment d'ella que és sols a dos o tres 
peus de distancia. És tot el que vull Déu. La idea és tan petita 
tan lleugera que fins un colibrí podría portar-la una papallona 
nocturna una mosca l'ale d'un infant. Es pot fer en molt poc de 
temps i no puc expressar quant significa per a mi». 
Qüestions 
l. Compareu el capítol xvn de la novel·la amb la meditació 
cinquena de Descartes. 
2. Compareu el paper de la infermera amb el déu cartesia, 
tal com apareix en aquest passatge: 
«Ara bé, després que el coneixement de Déu i de !'anima ens 
ha atorgat certesa d'aquesta regla, és ben facil de coneixer que 
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els somnis que imaginem mentre estem adormits de cap mane-
ra han de fer-nos dubtar de la veritat deis pensaments que te-
nim estant desperts. Perque si s'esdevingués que, fins i tot dor-
mint, hom tingués una idea molt distinta, com per exemple 
que un geometra inventés alguna nova demostració, el seu 
somni no li impedirla que fos veritable. I pel que fa a !'error 
més corrent deis nostres somnis, que consisteix a representar-
nos diversos objectes de la mateixa manera com fan els nostres 
sentits extems, no hi fa res que ens doni motiu per a desconfiar 
de la veritat d'aquestes idees, jaque també elles ens poden en-
ganyar bastant sovint sense que estiguem dormint: com quan 
els qui tenen la ictericia ho veuen tot de color groc, o quan els 
astres o altres cossos molt llunyans ens semblen molt més pe-
tits del que són. Perque, en definitiva, tant si estem desperts 
com si estem adormits, mai no ens hem de deixar convencer a 
no ser amb !'evidencia de la nostra raó. I cal remarcar que die 
de la nostra raó i de cap manera de la nostra imaginació ni deis 
nostres sentits. Així, encara que vegem el sol molt clarament, 
no hem pas de creure per aixo que sigui de la grandana que el 
veiem; i podem imaginar distintament un cap de lleó afegit al 
cos d'una cabra, sense que per aixo calgui concloure que hi 
hagi en el món cap quimera: perque la raó no ens diu que allo 
que veiem o imaginero així sigui veritable, pero sí que totes les 
nostres idees o nocions han de tenir algun fonament de veritat; 
perque no fóra possible que Déu, que és del tot perfecte i veri-
table, les hagi posades en nosaltres sense aixo. I com que els 
nostres raonaments no són mai tan evidents ni tan enters du-
rant el somni com durant la vigília, encara que algunes vega-
des les nostres imaginacions siguin tanto més vives i preci-
ses, la raó també ens diu que els nostres pensaments, no 
podent ser tots vertaders a causa que no som del tot perfectes, 
allo que tenen de veritat infal-liblement cal trobar-ho en 
aquells que tenim estant desperts, més que no pas en els deis 
nostres somnis. »35 
35. RE.Ní. DESCARTES, op. cit., pp. 60-62. 
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3. La radicalitat en l'argument cartesia sobre la dificultat 
d'eixir de la consciencia origina el conjunt de paradoxes ano-
menades solipsistes. Busqueu informació sobre aquestes apo-
ries logiques i feu-ne formulacions originals. 
D. ALTRES PEL·LfCULES 
El túnel. Espanya, 1987. Director: Antonio Drove. Inter-
prets: Peter Weller, Jane Seymour, Fernando Rey, Manuel de 
Bias. 117m. 
Basada en la novel-la homonima d'Emesto Sábato, el film 
mostra les obsessions del personatge cristal-litzades en la fixa-
ció en una dona que esta cercant contínuament. El protagonis-
ta viu un món privat, un solipsisme sense sortida a causa de la 
seva paranoia mental. En ell, raona i dedueix amb logica impe-
cable, encara que aquestes deduccions no es corresponen amb 
la realitat. Aquesta situació pot ser llegida en clau cartesiana: 
la construcció mental del personatge es nodreix d'una serie de 
dades que responen a un criteri de selecció deformat per la 
seva bogeria, pero les seves deduccions presenten totes les ca-
racterístiques propies del discurs analític. El protagonista té 
tots els trets que podrien fer d' ell un exemple de model carte-
sia, pero en no poder evitar el solipsisme mostra els límits 
d'aquell discurs, el nucli de problemes essencials als quals s'en-
fronta Descartes i que el dugueren a la necessitat de recórrer a 
la hipotesi de Déu coma garantia del tdmsit de !'ego al món. 
Casa de jocs36 (House of Carnes), EUA, 1987. Director i guió: 
David Mamet. Interprets: Lindsay Crouse, Joe Mantegna, Mike 
Nussbaum, Lilla Skala. Color. 102 m. 
Aquesta curiosa versió del genere criminal, entre el thriller 
i la descripció psicologica de tipus, presenta un món nocturn, 
36. O' aquesta pel·lícula hi ha un interessant tractament didactic a car-
rec de Josep Uuis Barrera i d'altres, editat a Valencia per Nau Llibres. 
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soterrani i ambigu, on !DaéaêÉnú=i la realitat es confonen. La 
protagonista, una psiquiatra d'exit, máíàanúaní=el tractament 
d'un pacient ludopata, pren contacte amb una banda d' estafa-
dors professionals. L'atracció per aquest món i !'amor que sent 
per un deis jugadors la porten a obsessionar-se fins al punt 
d'acabar integrant-se i participant en els seus cops. La pel-lícu-
la és un conjunt de jocs sobreposats que duen !'espectador de 
sorpresa en sorpresa, fent-lo dubtar de tot allo que succeeix, 
mentre segueix la cadena d'esdeveniments que pateix la prota-
gonista. Aquesta descobrira que el joc del qual es creu compli-
ce ha estat un parany que la transforma en víctima. 
El film ens permet apropar-nos a la tematica cartesiana des 
de dues perspectives: d'una banda la problematica de l'engany, 
d'altra, la necessitat recurrent de la protagonista de trobar-hi 
un criteri de certesa. Pel que fa al primer punt, es tracta d'un 
engany versemblant que fa creure en les aparences presentades 
amb una coherencia tal que acaben sent la realitat als ulls de la 
protagonista. Més encara, el món de la «Casa de jocs» en el 
qual aquella s'endinsa té trets propis del malson, remetent al 
dubte de quina sigui la frontera que separa la vigilia del son. 
Pel que fa al criteri de certesa, i com s'esdevé en la filosofía de 
Descartes, necessitem que ofereixi una garantía tal que resistei-
xi les maquinacions d'un «geni maligne». Aquest sera el proble-
ma de la psiquiatra, trobar un criteri de certesa que li perme-
ti distingir realitat de ficció. L'artífex de la ficció que ella 
confon amb el món real sera 1' engalipador del qual s'ha enamo-
rat, que gracies a la intriga cinematografica gaudeix d'un poder 
omnimode sobre la protagonista. Aquellli explica com l' essen-
cia de l'engany es basa a confondre els sentits i obtenir la con-
flanúX=una vegada obtinguda aquesta, la víctima creu allo que 
li presenten. La incertesa condueix a la protagonista a una si-
tuació d'angoixa propera al sillcidi. El descobriment que ha 
estat t:ralda la seva confíanú=l'arrossegara a l'assassinat. 
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HUME 1 DR JEKYLL 1 MR HYDE 
Esferelda, em vaig portar la ma a la boca perno cri-
dar. El retrat copia el gest i una ma li tapa la boca. 
Aleshores vaig comprendre. Tenia al davant una cor-
nucopia amb el mercuri del mirall mig caigut. La 
imatge que veía al fons d'aquell terbol mirall era la 
meva, pero no era jo. 
FERRAN DE PoL, Miralls terbols 
A. FITXA TECNICA 1 SINOPSl 
El Dr. JekyU i Mr. Hyde (Dr. Jekyll and Mr. Hyde) de Rouben 
Mamoulian. EUA, 1932. Interprets: Fredric March, Miriam 
Hopkins, Rose Hobart, Holmes Herbert, Halliwel Hobbes. 
97 m. B/N. 
El Dr. Jekyll i Mr. Hyde, aquest personatge doble, fou crea-
ció de 1' escriptor britanic Robert Louis Stevenson (Robert 
Louis Balfour), nascut a Edimburg l'any 1850 i mort a Vailima, 
nom de la casa que construí a l'illa d'Upolu, prop d'Apia, 
Samoa, a l'any 1894, on era conegut pels nadius pel nom de 
Tusitala (el que conta contes). Stevenson obtingué l'exit amb 
les novel-les d'aventures (L'illa del tresor, 1883) i d'ambient his-
torie (La fletxa negra, 1888); s'allunya, pero, d'aquests generes 
en escriure una novel-la única amb un personatge ambigu i 
pertorbador: El cas misteriós del doctor Jekyll i el senyor Hyde 
(Strange Case of Doctor Jekyll and Mr. Hyde, 1886). 
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No és gens estrany que una novel-la tan fascinant i sugges-
tiva fos rapidament traslladada a la pantalla. L'esquema narra-
tiu que desenrotlla és clarament cinematografíe. Els esdeveni-
ments que se succeeixen són obra d'un personatge misteriós 
que sols al final el lector descobrira que no és si no !'alter ego 
del Dr. Jekyll: Mr. Hyde. L'ambient d'intriga i por que envolta 
els personatges fa d'aquesta novel-la de Stevenson una de les 
més adaptarles de la historia del cine. El cine és, tanmateix, el 
responsable de l'aparen.;a monstruosa de Hyde jaque en la 
novel-la es mostra com un personatge profundament desagra-
dable, pero no pel seu físic, sinó per la seva personalitat perver-
sa, reflex del mal pur.37 
De les prop de seixanta pel-lícules fetes al voltant de la no-
vel-la de Stevenson, potser sigui la dirigida per R. Mamoulian 
la que millor i més encertadament s'acosta al seu esperit. El 
Doctor Jekyll (Fredric March), revolucionan investigador ofe-
gat per la mediocritat i la repressió de la societat victoriana, 
desitja alliberar-se de les pulsions que el turmenten. L'admira-
ció que produeixen la seva intel-ligencia i bondat no és sufi-
cient pera trencar els entrebancs que s'oposen a la seva felici-
tat; el més fort és el seu futur sogre, el Brigadier-General 
Carew (Halliwel Hobbes), símbol de les convencions socials i 
morals. La temptació experimentada en salvar una jove coris-
ta, lvy Pearson (Miriam Hopkins), l'empeny a donar el pas de-
cisiu cap al seu projecte de separar del seu si la part animal de 
!'espiritual en contra deis advertiments del seu amic i censor 
científic el Dr. Lanyon (Holmes Herbert). Així és com Hyde 
sorgeix al món: violent, lasciu, menyspreador de qualsevol nor-
ma que no sigui gaudir de la vida. Jekyll, aterrat, veu com de 
mica en mica Hyde escapa al seu control. Els intents de retro-
37. Borges rebutja les versions cinematografiques de la novel-la de 
Stevensonjustament a causa del trencament d'aquesta aura de misteri,la 
qual cosa amaga pera Borges una simplificació del problema moral plan-
tejat per Stevenson. Cfr. JoRGE LUis BoRGES, <<Discusión (1932)», dins 
Obras Completas, vol. 1, Barcelona, Círculo de Lectores, pp. 314-315. 
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bar el seu domini fracassen en produir-se espontaniament el 
canvi. La mateixa nit que Jekyll hauria d'assistir a la festa de 
reconciliació amb la seva promesa, poc després de prometre a 
lvy, amant for.;osa de Hyde, que aquell no tomara més per 
apallissar-la, Hyde toma a la vida i es venja matant-la en una 
escena d'allo més sadica: les mans que l'auxiliaven coma Jekyll 
són ara les que l'ofeguen coma Hyde. Els esdeveniments es 
precipiten: Lanyon ajuda Hyde a retornar a ser Jekyll i desco-
breix el seu secret. Penedit, Jekyll renuncia a l'amor de la seva 
núvia, Muriel Carew (Rose Hobart). L'emoció de l'acomiada-
ment produeix la seva darrera transformació: perseguit per la 
policía, arriba allaboratori i es transforma una vegada més en 
Jekyll pel mitja de la droga. Lanyon el mata davant els poli-
cíes, els quals veuen bocabadats com el cos de Jekyll passa a 
ser el de Hyde, l'assassí que cercaven. 
La pel-lícula mostra un encertat sentit de la violencia i l'ero-
tisme implícita la novel-la, reflectit en imatges d'una mestria 
notable i d'una modernitat sorprenent. Els primers minuts de 
la pel-lícula són rodats amb camera subjectiva, la primera ve-
gada que s'utilitza i molts anys abans que ho fes Robert 
Montgomery a La dama delllac (Lady in the Lake, 1946). El 
mateix podem dir de la cortina amb que divideix el quadre, 
recurs tecnic fet servir per a assenyalar la dualitat i els dilemes 
de Jekyll. Així mateix, els moviments de camera (picats, con-
trapicats) subratllen l'autoritat i la humiliació moral dels per-
sonatges. Les imatges són farcides de símbols, fruit d'una me-
ticulosa planificació, com ara l'esquelet que assisteix a la 
primera transformació de Jekyll o el contrapunt que una deli-
cada figura de porcellana d'una parella mitologica d' enamorats 
(Amor i Psique, Gerard, 1789) fa de l'estrangulació de la jove 
perHyde. 
El canvi físic queda subordinat a la maldat de Hyde i a re-
marcar la violencia del personatge. Els trets físics de Hyde 
apareixen profundament animalitzats: el seu rostre i els seus 
moviments agils i bruscs són més d'un antropoide que d'un 
home. Fins i tot la forma de comportar-se de Hyde té alguna 
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cosa de dansa, de musical. L' obsessió per les cares i els espills 
formen part d'un simbolisme adre¡;at a mostrar-nos l'aspecte 
físic com a senyal de la personalitat turmentada de Jekyll/ 
Hyde. És aquesta la raó de les acurades escenes de transforma-
ció d'un en l'altre, en les quals es posen tots els mitjans tecnics 
a l'abast en l'epoca i tota l'habilitat de Mamoulian. 
B . .ANAusi 
El cas del Dr. Jekyll té una lectura manifesta centrada en els 
continguts morals al voltant de la hipocresía social i la repres-
sió. És un fet singular l'aparició, en les novel-les del segle XIX, 
del tema de la doble vida, és a dir, de la necessitat urgent 
d'amagar al coneixement del cercle social del protagonista una 
part de la seva vida que és, pero, imprescindible per al seu 
equilibri personal. Les virtuts socials exigirles per una societat 
repressiva i opressiva es transformen en vicis privats on la per-
sona és com realment li agradaria ser. El bo i savi Dr. Jekyll es 
converteix en l'amoral i violent Mr. Hyde. El seu desdoblament 
esquizofrenic en dues personalitats amb comportaments i ca-
racterístiques físiques diferents és degut a l'ús d'una droga, una 
substancia que prometent la llibertat desitjada acaba per de-
manar el preu de l'anul-lació de Jekyll a mans de Hyde. Hom 
sap que Stevenson volia presentar el seu personatge actuant 
sense la coartada de la droga, introdu'ida finalment per la por 
al rebuig d'una societat que no estava disposada a acceptar la 
seva responsabilitat en !'esquizofrenia vital dels ciutadans. A 
l'epoca de publicació de la novel-la (1886), comen¡;ava la difu-
sió de la doctrina de l'inconscient de Freud, i Stevenson ja ha-
vía publicat les aventures de Deacon Brodier, un bandoler es-
coces que treballa va de dia com un honrat fuster reconegut per 
tot el seu velnat i que, de nit, era lladre. 
Farem una lectura humeana dels pressuposits de la trans-
formació de Jekyll en dues personalitats, nucli central del mite. 
En efecte, Jekyll i Hyde han esdevingut un autentic arquetipus 
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literari, juntament amb Dracula, el segon arquetipus sorgit de 
la novel-la de la darreria del XIX. 
La posició de Hume sobre la identitat personal no és una de 
les més explicarles en els programes d'estudis, a diferencia de 
les classiques de la crítica de la causalitat o de la substancia, 
pero presenta en el seu disseny tots els trets antimetaffsics ca-
racterístics en l'explicació de la filosofía humeana. Basicament, 
Hume plan teja -enfront del cartesianisme-la no-existencia 
d'una idea de jo, permanent, fixa i al marge dels esdeveni-
ments, que es mantindria inalterable alllarg de la nostra vida 
i seria punt de referencia per a una identitat personal sense va-
riacions. Aquesta concepció metafísica s' oposa a l' experiencia, 
ja que implicarla la presencia d'una impressió invariable i per-
manent que produiria la idea de jo. Al contrari, la introspecció 
ens mostra un torrent continu d'impressions de plaer, tristesa, 
dolor, etc. No trobem mai en autopercebre'ns res d'estable, de 
permanent. Més encara, no podem observar res excepte aques-
tes idees particulars que se succeeixen unes a altres i sense les 
quals no existiría el jo. 
La identitat personal és mantinguda, dones, no per la per-
manencia d'un jo inescrutable, sinó pel record dels successius 
estats interns i les seves connexions de semblan¡;a, contigüitat 
i causalitat. Som conscients de la seva successió. Al mateix 
temps, ens identifiquem externament, coma objectes físics que 
som, recordant el nostre aspecte físic alllarg de la nostra vida 
i connectant les distintes imatges corporals semblants. Tota la 
identitat personal depen, per tant, de la nostra memoria amb 
l'ajut de la memoria col-lectiva deis altres que ens identifiquen 
i recorden com a tal persona amb qui van tenir tals o quals re-
lacions. Únicament és possible explicar l'aparició de dues per-
sonalitats renunciant al plantejament metafísic de la persisten-
cia d'un jo estable pero desconegut. Aquest sera el cas del Dr. 
Jekyll i Mr. Hyde. 
Aplicarem aquesta doctrina al cas del Dr. Jekyll. Farem la 
nostra analisi alhora de la novel-la i el film, marcant els passos 
del procés en l'una i l'altre: 
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a) Viure sense remordiments. El Dr. Jekyll investiga, parado-
xalment, el seu esperit cercant la separació dels dos elements 
-el bé i el mal- que componen la personalitat humana. Es 
presenta com un home consagrat a la ciencia, encara que amb 
uns objectius sospitosament metafísics que !'experiencia dece-
bra cruelment. Jekyll viu amb angoixa les dues vessants del seu 
caracter: per una banda, una vida dedicada a la ciencia i el bé, 
d'altra, el deshonor i la vergonya de les seves intenses aventu-
res. En els dos aspectes actua amb totalllibertat i sinceritat; en 
lloc de penedir-se, aplica la seva investigació a fi de deslligar-
les gaudint de la felicitat sense recances. Aquesta felicitat supo-
sala no-consciencia de les accions de l'altre, l'absencia de 
record, i acabara amb la independencia real de les dues perso-
nalitats i ambla perdua del control de la personalitat «bona». 
Jekyll no vol, pero, més que trencar l'equilibri i donar tempo-
ralment la supremacía a la part dolenta d'ell mateix. A la 
novel-la de Stevenson, s'expressa amb admirable concisió 
aquesta necessitat que té Jekyll de viure sense remordiments: 
« Vaig veure que les dues tendencies que lluitaven en el camp 
de la meva consciencia eren perfectament meves, perque jo els 
donava vida d'una forma radical. 1, des de fa temps, molt abans 
que els meus descobriments científics comencessin a suggerir-
me una remota possibilitat, vaig acaronar, com en un somni, la 
idea de separar aquells dos elements. Si cadascun d'ells po-
gués assolir una identitat independent, la vida deixaria de ser 
insuportable: l'injust faria el seu camí, lliure de les aspiracions 
i dels remordiments del seu germa, el just podria avan9ar, ferm 
i segur, pel camí de la perfecció i buscar el plaer en les bones 
accions, sense veure's obligat mai més a sofrir ni afer peniten-
cia per culpa d'aquell estrany dimoni que portava dins.»3S 
La presentació que fa el film és especialment significativa 
pel que fa a subratllar el personatge i la seva obsessió: la inno-
vadora utilització de la camera subjectiva vol representar el 
38. RoBERT Loms STEVENSON, El cas misteriós del doctor Jekyll i el senyor 
Hyde, Alzira, Bromera, 1990, pp. 102-103. 
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punt de vista propi i intransferible de Jekyll, el seu veritable 
ego. La veu de Jekyll, foêú=energica, mostra la il-limitada con-
fíanú=en si mateix refor9ada pels comentaris deis assistents a 
la conferencia: es tracta d'un home acostumat no sois a con-
vencer sinó a vencer. Jekyll es mostra com un home agosarat, 
que identifica la prudencia amb el respecte dels convencio-
nalismes científics i socials: és un home disposat a transgre-
dir els límits. L'escridassada no li fa por; els que criden ho fan 
per ignorancia o per manca d'imaginació i coratge. Els esdeve-
niments serien una conseqüfmcia d' aquest taranna d'heroi ro-
mantic. Jekyll, com Prometeu, peca d'orgull i tota la pel-lícula 
pot ser interpretada com la narració del castig diví asemblan-
9a d'una tragedia grega. La ironía sera, justament, que el cas-
tig al seu ego sigui el desdoblament de la seva personalitat. 
Jekyll parla en la conferencia de les dues naturaleses de 
l'anima: l'una lluita perla noblesa de la vida, l'altra és l'expres-
sió dels impulsos de la natura. El seu encadenament foêú=a la 
limitació a la dolenta i fa caure en el penediment a la bona. 
Deslligar-les permetra a la naturalesa bona arribar als més alts 
cims de l'espiritualitat. Jekyll pensa en el seu jo com si fos una 
entitat, una substancia, alguna cosa de la qual poguéssim reta-
llar la seva part instintiva, aquella que ens acosta --com diu al 
film- a la terra, a la materia. Aquesta cosificació del jo -en-
cara que l'anomeni anima- cauria sota la crítica de la subs-
tancia de Hume, en pretendre que el jo és alguna cosa més 
que el conjunt de les nostres accions i percepcions. Lanyon li 
recriminara en privat les seves idees. Un incident, la salvació 
de la jove Ivy del seu pinxo, el ratificara en la seva decisió des-
prés de patir 1' esquizofrenia entre les insinuacions sexuals de la 
jove i el comportament a que esta obligat perla seva educació 
de cavaller. 
No cal assenyalar el fort contingut moral de la historia. El 
contrapunta !'audacia de Jekyll és Lanyon, el seu rival cientí-
fic, el qual adverteix a Jekyll que els límits hi són per alguna 
raó: són límits que protegeixen l'home de si mateix. Aquest 
paper propi d'un cor de tragedia es fara pales amb la mort de 
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Jekyll a les seves mans; un êÉfoêúamÉní=de les normes perla 
mort del transgressor. L'assumpció de la llei esdevindra paro-
dia en el personatge del general Carew; la norma no hi és sinó 
un pur convencionalisme social. Autoritari, opressor, protector 
gelós de la seva filia, no viu més que per al rebombori social. 
Pel que fa a aquesta, la delicada Muriel, és el poi d'atracció del 
desig de Jekyll i taula de la seva salvació enfront d'unes pul-
sions sexuals que li són inacceptables. L'angoixa que subjau en 
les declaracions romantiques de Jekyll té aquest sentit. Cal 
parar esment en l'absencia, a la novel·la de Stevenson, de per-
sonatges femenins de relleu, no sois per motius d'autocensura, 
sinó també perla radicalitat de la historia: es tracta d'un borne 
que vollliurar-se al mal, no d'un amant desenganyat. Vol ser 
bo i dolent sense embuts. 
b) El naixement de Hyde o la personalització de la carrega 
instintiva de Jekyll. La droga allibera Hyde, la part malvada de 
Jekyll, donant-li una figura humana diferent d'aquell que, no 
cal dubtar-ho, reflecteix en els seus trets el mal pur. Hyde es 
comporta de manera diametralment oposada a Henry Jekyll, 
sense cap escrupol moral. 
iDaéaêÉnúa=física de Hyde és un producte del cinema, una 
forma d'evitar la repulsió moral produ'ida per l'acceptació de la 
naturalesa doble de les persones. El nostre aspecte físic, pero, 
no és per a Hume ni de lluny un element secundari en la cons-
trucció de la identitat personal: la nostra memoria conserva 
lligats causalment el conjunt de les nostres faccions tal com es 
produtren alllarg del temps. Ens recordem de com érem, les 
nostres successives imatges que constitueixen la nostra 
autoimatge. Podem assenyalar la sÉmblanúa=entre dues de les 
nostres imatges separades en el temps, fins i tot mostrar els 
canvis en els trets físics utilitzant el record d'imatges interme-
dies. Jekyll conservarla les imatges de Hyde com una part dels 
seus records, igual que una persona conserva el record deis 
uniformes que ha vestit o de les disfresses que ha fet servir, 
sempre que mantingui la unitat de la memoria. Sera justament 
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aquesta unitat allo que al final es trencara, i sorgira Hyde com 
una personalitat independent. 
El naixement de Hyde va farcit a la pel-lícula de tot un con-
junt de símbols. Després d'un esgotador procés d'investigació 
dins el seu laboratori, la composició del qual és tot un home-
natge cinematografíe a l'expressionisme alemany, el doctor 
Jekyll arriba al moment decisiu. Un esquelet li recorda tant els 
riscs físics com allo que confía obtenir de la droga: la mort de 
la seva personalitat moral per tal de fer sorgir la natura instin-
tiva. La influencia psicoanalítica és més explícita al film que a 
la novel·la: els somnis que acompanyen la transformació de 
Jekyll mostren l'enfrontament entre la moral i els instints i ens 
preparen per als elements basics de la conducta de Hyde: el 
sexe i l'agressió. 
El mirall-símbol extret de la novel-la- mostrara la trans-
formació desitjada per Jekyll: Hyde és un ésser quasi animal, 
de confesos trets simiescs, amb una agilitat i amb una capaci-
tat irracional de gaudir de les coses: crida, es riu grollerament, 
fa burla de les persones. Sortint per primera vegada dellabo-
ratori, beura directament l'aigua de la pluja que cau, en una re-
ferencia directa a una mena de baptisme. 
Hyde és un borne violent. La violencia de Hyde fa por justa-
ment per la manca de control i de gradació que hi ha en les 
seves respostes violentes. La pel·lícula el mostra gaudint en 
guaitar la por, la humiliació física que produeix; una inversió 
de la sobergueria intel·lectual de Jekyll. El seu sadisme sorgeix 
d'aquesta violencia: a la repugnancia física que produeix res-
pon Hyde imposant la seva presencia, fins i tot fuetejant la 
mateixa lvy, que havia enlluemat amb els seus modals de cava-
ller coma Jekyll. Interpretant l'esperit de la novel·la, Hyde ésa 
la pel·lícula tan dolent com Jekyll n'era debo, ates que era 
aquest l'objectiu de Jekyll. Aquest fet enfosqueix retrospectiva-
ment la conducta del doctor Jekyll: la seva amable gentilesa 
amb els malalts, el seu idealisme amagaven necessariament el 
sadic Hyde. El mateix Jekyll confessa a Lanyon, mentre recor-
da la cama de la jove movent-se seductorament, que no pot re-
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frenar més els seus impulsos, que cal que alliberi el seu ego 
d'aquesta carrega. 
e) Jekyll controla Hyde: una disfressa pera deixar córrer els 
seus baixos instints. En un primer moment, el Dr. Jekyll recor-
da la successió de fets comesos per Hyde i associa la imatge de 
Hyde ambla seva altra imatge gaudint, pero, de l'absencia de 
reconeixement social. Per més seguretat, Jekyll i Hyde viuen en 
universos paral·lels. Hyde sovinteja ambients on el cavaller 
Jekyll mai no estaría. La percepció de qui som forma part per 
a Hume de l'autopercebre'ns, de la nostra identitat. El medí 
social que ens envolta ens identifica i aquesta identificació 
refor9a la propia identitat en subratllar la imatge física amb 
els elements de l'estatus social. La cura amb que Jekyll prepa-
ra la seva veritable fugida (posant a disposició de Hyde els 
seus estalvis, preparant !'entrada i sortida de la casa fora de la 
visió dels criats) mostra el fastic de si mateix, !'ansia de ser 
una altra persona lliure del pes de les seves responsabilitats 
socials.J9 
El plaer de ser Hyde quan ell vulgui converteix Jekyll en un 
veritable addicte. La relació amb la droga és més forta psico-
logicament que físicament. Al film, jutja des de la seva disfres-
sa de Hyde el paper del cavallerós Jekyll: és un hipocrita i un 
debil, tots els cavallers ho són. Jekyll és qui controla el canvi; 
la personalitat adquirida com a Hyde conclou en el moment 
que ell vol i amb el secret plaer de recordar unes accions de les 
quals no és responsable. La memoria conserva la seva unitat, 
i aixo li permet d'actuar coma Hyde, tenint en compte la infor-
mació coneguda coma Jekyll. A la novel·la,l'advocat Utterson 
39. Potser fóra interessant comparar el relat de Stevenson amb L'es-
fin.x sense secret, d'Oscar Wilde, ambientat a la mateixa epoca historica, on 
una dona intenta crear lDaéaêÉnúa=de mantenir una doble vida a fi d'il-
lusionar-se i oblidar la seva fastigosa vida oficial, apareixent davant les se-
ves amistats com una dona misteriosa. La protagonista, que té el desig 
pero no el coratge, representa així el revers del personatge de Stevenson. 
Vid. OsCAR WILDE, Cuentos, Madrid, AguiJar, 1964. 
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troba el misteriós senyor Hyde, anomenat hereu universal al 
testament del seu amic Henry Jekyll i del qual aquell no li ha 
dit paraula: 
«- 1 ara -digué l'altre-, com m'ha conegut? 
-Per una descripció. 
-Qui li l'ha feta? 
-Tenim amics comuns -digué el senyor Utterson. 
-Amics comuns? -va repetir Hyde asprament-. 1 qui 
són? 
- Jekyll, per exemple -assegura l'advocat. 
- Ell mai no li ha dit res de mi! -crida el senyor Hyde, fu-
riós-. No podía imaginar que voste fóra caparr de mentir.»4o 
Amb un paral·lelisme exacte en la seva significació, veiem 
a la pel·lícula com Jekyllllegeix allaboratori la nota en que 
la seva promesa li comunica el desig de tornar a veure'l per 
reprendre les seves trencades relacions, i com Jekyll entrega 
al seu criat la clau de la porta de darrere dellaboratori -per 
on entra Hyde-, dient-li: «D'ara endavant entraré perla prin-
cipal», i a continuació cancel·la els seus deutes enviant-
lo amb una indemnització per a lvy, la dona que ha fuetejat 
com a Hyde. Mentre mantingui la unitat de la memoria 
-hom dedueix de la posició humeana- mantindra la seva 
identitat personal gaudint de la llibertat que li concedeix 
Hyde. Aquesta unitat de la memoria, juntament amb la deci-
sió de la transformació, permeten a Jekyll d'obtenir amb se-
guretat total el desig de molts ciutadans victorians: poder dur 
una vida amagada en la qual satisfer els vicis mentre mante-
nen l'aparen9a de la decencia de les virtuts públiques. Un deis 
més coneguts llibres pornografics victorians redactat en for-
ma anonima té el significatiu títol de La meva vida secreta 
(My Secret Life). 
Confiat amb el seu control, veiem al film com Jekyll torna 
felirr a casa, després de refer les seves relacions amb Muriel. 
Davant la mirada complaent del seu criat tot retorna a la nor-
40. ROBERT LoUIS STEVENSON, op. cit., pp. 38-39. 
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malitat: la música d'orgue interpretada per Jekyll subratlla 
l'equilibri. A la senyoreta lvy, que li agraeix la seva considera-
ció, li promet que Hyde no hi tornara més. Hyde, pero, esta 
prest a tornar-hi. 
d) La independencia de Hyde. En la novel-la de Stevenson, 
Jekyll perd el control de Hyde apoca poc i aquesta perdua 
s'explicita tant en la incapacitat de controlar el canvi, que es 
produeix de forma espontania, comen les dificultats per recor-
dar les accions comeses per Hyde. El fet decisiu és quan, amb 
un acte de crueltat, Hyde s'imposa a Jekyll matant un vianant 
que li demana per una adre<;a. Hyde és més que una disfressa 
i la seva personalitat és més forta que la de Jekyll. L'assassinat 
és la seva declaració d'independencia. Aquesta pressuposa la 
separació de la memoria en dues meitats que no mantindran 
vincles comuns; així, Jekyll ja no en recorda el que ha fet Hyde. 
L'assassinat és, dones, un fet cabdal des del qual es desenvolu-
pa una cadena causal indefugible que duu -tal com assenya-
la la teoría de la identitat personal humeana- a dues identitats 
oposades. La unitat de la memoria ha desaparegut i la identi-
tat personal es duplica amb el referent d'allo que d'antuvi fou 
una personalitat doble. Cadascuna de les parts en que la me-
moria es divideix formen un individu amb consciencia de ser-
ho pel record causal de la seva propia cadena d'actes i de la 
seva imatge corporal: 
«Anteriorment, alguns bornes havien de contractar desa-
prensius per a executar els seus crims, mentre que el seu nom 
i la seva reputació es mantenien a l'ombra. Jo vaig ser el pri-
mer que ho va fer per plaer. Jo era el primer que podía presen-
tar-se en públic com un personatge absolutament respectable 
i, en un instant, com un adolescent rebel, despullar-me de 
qualsevol escrúpol i llan<;ar-me cap a l'ocea de la llibertat. Pero 
amb la diferencia que jo gaudia d'una immunitat absoluta. De 
fet, jo ni tan sois existía. Només calia refugiar-me en ellabora-
tori, perdre un parell de segons combinant els ingredients de 
l'apozema, que sempre tenia preparats, i beure-me-la. En 
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a,quell moment, qualsevol acte ignominiós comes per Hyde 
s Ésboêêaúa=del record, com desapareix el cercle que deixa l'ale 
en un ÉséúK=Al súú=lloc, assegut tranquiUament o llegint en el 
s:u É_síuúf=apareooa el doctor Jekyll, un borne íntegre quepo-
día nure s de qualsevol sospita.,41 
La pel-lícula tracta amb gran habilitat dramatica les trans-
formacions espontanies de Jekyll a les quals sobreposa una 
forta carrega sexual. Així, paradoxalment, allo que desitjava es 
transforma en un castig, perque Hyde, cada vegada més fort i 
amb més autonomía, impedeix amb les transformacions l'in-
t:nt de Jekyll d'equilibrar la seva vida, lluitant Hyde per sobre-
vmre cada vegada més estona fins a anul-lar Jekyll. Tal com 
éasúa=a la novel-la, Hyde es transforma en Jekyll només per 
fupr de la persecució pels crims comesos; diu Stevenson que 
sen recordava de Jekyll igual que un criminal recorda la cova 
ons'amaga. 
El context en que tenen lloc les transformacions es fa servir 
a la éÉlXlículú=pera ironitzar sobre el taranna de Jekyll. La pri-
mera d ÉllúI=JUStament, permet a Hyde d'assassinar Ivy a causa 
de la gelos1a envers Jekyll, enmig d'un pare on tot és joia i sen-
tint el cant d'un ocellet mentre la cara de Jekyll mostra tota l'an-
goixa experimentada en adonar-se que del seu si surt Hyde. L'al-
tra: després de la. renúncia a l'amor de Muriel; la visió de la seva 
estimada fa canVJar Jekyll en Hyde, el qual intenta for<;ar Muriel. 
e) El cercle es tanca: Hyde s'imposa a Jekyll. La lluita final 
WnúêÉ=Jekyll i Hyde és la de dues persones que volen posseir un 
uruc cos. Dues conductes oposades, dues imatges diferencia-
?es, dues me,mories propies sense més lligam que la lluita per 
1mposar-se luna al altra. En la novel-la, Stevenson descriu 
aquest enfrontament embolicat d'un dilema moral entorn al 
stücidi, úúÉêa=eixida que resta a Henry Jekyll pera evitar la 
seva defimtlva desfeta a mans d'Edward Hyde, jaque Jekyll 
41. ROBERT Loms STEVENSON, Op. cit., p. 109. 
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no pot mantenir-se sinó mitjanc;ant la droga que esta esgo-
tant-se. Aquest sW:cidi sera avanc;at perla irrupció de Lanyon 
allaboratori. 
«L'odi que Hyde sentia per Jekyll era, en tot cas, d'una al-
tra naturalesa. La por a morir en la forca l' obliga va a cometre 
contínuament una mena de su'icidis temporals per a tornar a 
ser part d'una consciencia, en comptes de ser una persona in-
dependent; pero odiava aquesta precaució necessaria i deplo-
rava el desanimen que havia caigut Jekyll i se sentia molt 
ofes pel disgust amb que el mirava el doctor. Aquesta era la 
causa de les seves bromes macabres, com escriure blasfemies, 
ambla meva cal·ligrafia, en els meus llibres, com cremar les 
meves cartes o com esgarrar el retrat del meu pare. 1 segur 
que, si no tingués tanta por a la mort ja fa temps que hauria 
intentat la seva destrucció, només pel gust de veure'm caure 
a mi també en la ruma. Pero el seu amor a la vida era mera-
vellós, i encara die més, jo mateix, que em posava malalt i 
tremolava només de recordar-lo, quan pensava en la natura-
lesa d'aquest amor frenetic a la vida i quan considerava la por 
que em tenia, perque sabia que podría sW:cidar-me per posar 
fi a la nostra existencia, només podia sentir llastima per ell en 
el fons del meu cor. ,,42 
Al film, Lanyon, que coneix coma la novel·la el secret, ja 
que Hyde ha hagut de recórrer a ell per a refugiar-se en la 
transformació en Jekyll una vegada comes el crim, assassina 
Jekyll comuna mena d'angel justicier que restableix la norma 
moral i castiga la manca de voluntat i de control de Jekyll so-
bre Hyde. El fet que desencadena l'assassinat és el somriure 
de satisfacció del rostre de Jekyll quan veu que la policía fa 
cas del seu consell marxant darrere d'un Hyde queja no hi és. 
Aquest somriure fa palesa la profunda satisfacció inconscient 
de Jekyll per poder protegir Hyde, o bé, en una interpretació 
forc;a més interessant per a la nostra analisi, la victoria de 
42. ROBERT LoUIS STEVENSON, op. cit., pp. 122-123. 
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Hyde que ha anuJ.lat la personalitat de Jekyll conservant-se 
sota el cos d'aquell. 
C. TExTos 1 ACTIVITATS 
El jo és no-res fora de les nostres percepcions 
«Quan les meves percepcions són suprimides durant algun 
temps, en un somni profund per exemple, durant tot aquell 
temps no m'adono de mi mateix. 1 si totes les percepcions fos-
sin suprimides per la ment i ja no pogués pensar, sentir, veure, 
estimar o odiar després de la descomposició del meu cos, el 
meu jo resultaría totalment anihilat, de manera que no puc 
concebre que més calgui per a convertir-me en un perfecte 
no-res.,,4J 
* * * 
«Quan torno la meva reflexió sobre mi mateix, mai no puc 
percebre aquest jo sense una o més percepcions; més encara, 
mai no puc percebre una altra cosa sinó les percepcions. Per 
tant, és la composició d'aquestes el que forma el jo. 
Podem concebre que un ésser pensant tingui moltes o po-
ques percepcions. Suposem que la mentes redueixi a un nivell 
fins i tot més baix que el de la vida d'una ostra. Suposem que 
no tingui sinó una sola percepció: la de set o fam. Examinem 
lamenten aquesta situació. Concebrem aquí res més que la 
mera percepció? Tindrem cap noció de jo o de substancia? 1 si 
en aquest cas concret no teniu l'addició d'altres percepcions, 
mai no podra donar-vos tal noció. 
L'anihilació que, segons suposen certes persones, segueix 
la mort i destrueix per complet el nostre jo, no és una altra 
43. DAVID HuME, Tratado de la naturaleza humana, vol. 1, Madrid, Edi-
tora Nacional, 1977, pp. 399-400. 
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cosa que l' extinció de tota percepció particular: amor i odi, 
dolor i plaer, pensament i sensació. Per tant, aquestes percep-
cions han de ser la mateixa cosa que el jo, puix que no poden 
sobreviure'l. »44 
Qüestions 
l. Llegiu atentament els dos textos de Hume. A que podem 
anomenar «jo» segons la definició donada per Hume? 
2. Enllaceu aquesta definició amb el trencament de l'ego 
que proposa Jekyll com a objectiu de la seva investigació. Pen-
seu que per a gaudir d'una doble vida era inevitable la consti-
tució de dues persones independents? 
* * * 
«L'anima, en la mesura en que la podem concebre, no és 
sinó un sistema o una serie de diferents percepcions: calor i 
fred, amor i colera, pensaments i sensacions. Totes unides en-
tre elles, pero sense cap simplicitat ni identitat perfectes. Des-
cartes mantenia que el pensament era l'essencia de la ment; no 
aquest o aquell pensament, sinó el pensament en general. Aixo 
em sembla absolutament inintel-ligible, jaque tot el que exis-
teix és particular i, per tant, han de ser les nostres di verses per-
cepcions les que componguin la ment.»45 
Qüestions 
l . En funció de la idea de «jO» exposada per Hume, expli-
queu la crítica de Hume a la idea cartesiana de jo. 
44. DAVID HuME, op. cit., vol. II, p. 886. 
45. DAVID HuME, Un compendio de un tratado de la naturaleza humana, 
Valencia, Teorema, 1977, pp. 24-25. (Cuadernos Teorema, 11) 
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La garantia de la nostra identitat personal 
«Només sentim una connexió o determinació del pensa-
ment quan passem d'un objecte a un altre. Per tant, el pensa-
ment només descobreix la identitat personal quan, en refle-
xionar sobre la serie de percepcions passades que componen 
una ment, sentim les idees d'aquestes percepcions mútuament 
connectades i passant naturalment d'unes a altres.»46 
* * * 
«La identitat depen, dones, d'alguna d'aquestes tres rela-
cions de sÉmblanúI=contigüitat i causalitat. 1 com que l'essen-
cia mateixa d'aquestes relacions consisteix en el fet que pro-
dueixin una transició facil d'idees, se'n segueix que les nos-
tres nocions d'identitat personal provenen íntegrament del 
curs suau i ininterromput del pensament, a través d'una serie 
d'idees connectades entre elles.»47 
* * * 
«Tota aquesta doctrina ens porta a una conclusió de gran 
importancia pera l'assumpte present; a saber, que tots aquests 
subtils i refinats problemes al voltant de la identitat personal 
no tenen cap possibilitat de poder ser resolts, i que han de ser 
considerats dificultats gramaticals més que no problemes filoso-
fíes. La identitat depen de les relacions entre idees, i aquestes 
relacions originen la identitat máíàanúaní=la transició facil que 
produeixen. Ara bé, com que les relacions i la facilitat de transi-
ció poden disminuir gradualment i de forma insensible, no te-
nim un criteri exacte per tal de resoldre qualsevol disputa sobre 
el temps en que s'adquireix o perd el dret al nom d'identitat.»4S 
46. DAVID HuME, Tratado de la naturaleza humana, vol. II, p. 887. 
47. DAVID HuME, op. cit., vol. I, p . 410. 
48. DAVID HuME, op.cit., vol. I, p. 413. 
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Qüestions 
l . Els tres textos de Hume tenen un ordre logic que vincu-
la els trets fonamentals de la noció d'identitat personal. De qui 
dependiria la garantia de la nostra identitat personal envers els 
fets passats? Comes constitueix la identitat personal des de les 
idees contingudes a la nostra ment? Quin seria el ritme del 
procés d'adquisició i d'anihilació de la identitat personal? 
2. Proveu ara fer-ne una argumentació exposant el concepte 
humea d'identitat personal. Intenteu respondre a la següent 
qüestió: quins serien els indicis d'una perdua d'identitat perso-
nal? Podríeu assenyalar-los en la pel-lícula? 
«L'incident va atreure l'atenció deis dos homes, que s'apro-
paren a la llar i constataren la cómoda posició de la butaca, 
entre el foc i el servei de te preparat, fins i tot amb el sucre dins 
la tassa. Hi havia alguns llibres en un prestatge i un altre, 
obert, al costat de la tassa. Utterson es va sorprendre en desco-
brir que es tractava d'una obra piadosa, molt estimada per 
Jekyll, plena d'anotacions blasfemes escrites de propia ma.>i49 
Qüestions 
l . Expliqueu el fet descrit al text en relació al procés de 
creació de la identitat personal en Hume. 
2. Quins fets de la pel-lícula podrien reflectir un enfronta-
ment semblant? 
49. RoBERT Loms STEVENSON, op. cit., pp. 87-88. 
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Una doble identitat entre somnis 
El narrador és un ca pella, amant d'una cortesana ja morta, 
la bellíssima Clarimonda, que té un pacte amb el diable. 
«A partir d'aquella nit, la meva natura es va desdoblar i hi 
hagué dos homes que es desconeixien l'un a l'altre. Tan aviat 
em creia un capella que somiava cada nit que era un gentilho-
me, com un gentilhome que somiava que era un capella. No 
podía distingir el somni de la vetlla, i no sabia on comen\'ava 
la realitat ion acabava la il-lusió. El jove primmirat i llibertí es 
burlava del capella, i el capella odiava la vida dissoluta d'aquell 
jove. Dues espirals embolicades l'una amb l'altra i confoses, 
sense tocar-se mai, pero, representaven molt bé aquesta vida 
de bicefal que fou la meva. Malgrat la raresa d'aquesta posició, 
no cree haver-hi estat boig ni un moment només. He conservat 
sempre les percepcions de les meves dues existencies molt da-
res. Només hi ha un fet absurd que no podia explicar-me i és 
que la sensació del mateix jo existía en dos homes tan dife-
rents. Era una anomalía de la qual no m'adonava, el mateix 
quan creia ser un rector del poblet, o el signar Romualdo, 
amant titulat de la Clarimonda.»so 
Qüestions 
l . Expliqueu el procés que trenca l' ego del ca pella. 
2. Quina és la característica que fa real la personalitat ad-
quirida alllarg deis somnis? 
3. Sense arribar al punt de la doble vida en somnis del pro-
tagonista i sense perdre el punt de referencia de Hume, quin 
paper caldria donar als somnis coma part de la nostra identi-
tat personal? 
50. THÉOFILE ÜAUTIER, «La muerta enamorada», dins Cuentos fantás-
ticos del Siglo XIX, Madrid, Siruela, 1987, p. 298. 
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4. Penseu que hauria estat possible establir un final felic;: en 
la pel·lícula, fent servir el recurs als somnis? Si ho féssim així, 
penseu que encara Hyde gaudiria d'una possibilitat d'existir? 
D. Al.TRES PEL·ÚCULES 
La novel·la de Stevenson va tenir resso en el camp cinema-
tografíe molt aviat. Pocs anys després de la seva aparició, es 
produí la primera adaptació al teatre (1887) per Thomas 
Russell Sullivan, en la qual s'inspiraria la primera versió cine-
matografica, realitzada el1908, Doctor Jekyll and Mr. Hyde, per 
a la companyia Kalem. Aquest mateix any apareix una altra 
versió amb el mateix títol per a la Selig Polyscope. 
Alllarg de la primera decada del segle, es rodaren diverses 
pel·lícules sobre el tema. L'any 1913 apareixen tres versions del 
mite. L'última la roda Max Mack a Alemanya, i en ella s'intro-
dueix la modificació que el protagonista perd la seva memoria, 
per una caiguda d'un cavall, i es transforma en Hyde; toma a 
ser Jekyll en recuperar una vegada més els seus records. 
L'any de l'aparició de la primera gran versió del mite fou el 
1920. Dirigida per Robertston (Doctor Jekyll and Mr. Hyde), tenia 
John Barrymore de protagonista, el qual sense gaire efectes de 
maquillatge reflectia la personalitat canviant i cruel de Jekyll/ 
Hyde. Aparegué al mateix any la versió lliure que Mumau va 
fer del tema, titulada El cap de Janu (Der Januskopf), de la qual 
no queda cap copia. La reconstrucció de 1' argument presenta el 
doctor Warren adquirint un cap de Janu. Fascinat perla dua-
litat de la persona humana, es lliura a l'experimentació cercant 
el seu desdoblament, presentant-se com Mr. O'Connor, que 
assassina i segresta en el barrí de Whitechapel. Warren, amb 
la personalitat d'O'Connor, rapta la seva promesa Grace i la 
duu a la mansió on realitza els seus crims, presidits pel cap 
de Janu. Penedit i esglaiat perla forc;:a de la personalitat 
d'O'Connor, Warren s'enverinara. La crítica considerava aques-
ta adaptació la més interessant de les realitzades, gracies a la 
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genialitat del seu director. Les versions mudes del mite conclo-
uen amb la comica de Stan Laurel (sense Oliver Hardy) en 
1925, anomenada Dr. Pickle and Mr. Pride. 
L'any 1932 tenim la primera versió parlada de Rouben 
Mamoulian per a la Paramount, comentada adés. Als anys 
quaranta tenim la versió de Víctor Fleming, que és la més co-
neguda, L'estrany cas del Doctor Jekyll (1941), amb Spencer 
Tracy com a protagonista. 
Versions d'inferior qualitat es realitzen en la següent deca-
da. Sera l'any 1960 quan es produeix la versió que del mite fa 
Renoir: El testament del Dr. Cordelier (Le testament du Docteur 
Cordelier) , amb un Opale (Hyde) que és el mal mateix, sadic i 
sense escrúpols, que no respecta res i atempta contra tot allo 
que és bo, sense importar-li les víctimes. L'operació de trans-
formació de personalitat és una operació científica sense cap 
element de deformació: Opale vesteix la roba de Cordelier i es 
presenta com un personatge vulgar pero normal. Aquest ma-
teix any es realitza Les dues cares del Dr. Jekyll (The Two Faces 
of Dr. Jekyll) de Terence Fisher, que barreja aquest mite amb el 
creat per Osear Wilde a El retrat de Dorian Gray. La transfor-
mació de Jekyll es produeix en la forma d'un seductor que mai 
no envelleix. El 1963, per últim, tenim El professor guillat (The 
Nutty Professor), una parodia del mite feta per Jerry Lewis, on 
un trist i lletgíssim professor de química es transforma en un 
irresistible pero odiós seductor. Comentem, coma pel·lícula 
complementaria a la nostra analisi, la classica de Víctor 
Fleming i potser la darrera versió del mite, El doctor Jekyll i la 
seva germana Hyde (1971). 
L'estrany cas del doctor Jekyll (Dr. Jekyll and Mr. Hyde). EUA, 
1941. Director: Víctor Fleming. Interprets: Spencer Tracy, 
Ingrid Bergman, Lana Tumer, Donald Crisp. 114m. B/N. 
Aquesta pel·lícula ha estat molt criticada perla desafortuna-
da elecció d'actors, especialment a causa de l'actuació de 
Spencer Tracy. Aquest procurava de reflectir el canvi de perso-
nalitat en un nivell essencialment mental més que no físic, ob-
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jectiu que no assoü, transformant-se l'actuació en un perma-
nent histrionisme. A causa de la moda psicoanalista del cine-
ma america de !'epoca, s'introdueix una seqüencia onírica en 
que Hyde fueteja les dues protagonistes femenines (Ingrid 
Bergman i Lana Turner), que empenyen el seu carruatge dins 
d'un marc de símbols de l'acte sexual. 
Doctor Jekyll i la seva germana Hyde (Dr. Jekyll and Sister 
Hyde), GB, 1971. Director: RoyWardBaker. Interprets: Ralph 
Bates, Martine Beswick, Gerald Sim, Lewis Fiander. 
Es tracta de la darrera incursió en el mite digna d'assenya-
lar i una de les versions més notables i enginyoses, de la qual 
és responsable la productora anglesa Hammer, especialitzada 
en cine de terror. Jekyll tracta amb una parella de germans, els 
vei:ns de la casa on té el seu laboratori. La transformació de 
Jekyll el converteix no en un monstre, sinó en una seductora 
dona que es presenta a aquells com la seva germana Hyde. 
Amb aquesta figura sedueix el germa, mentre que amb la de 
Jekyll ho fa ambla germana. La transformació sexual arrodo-
neix les i.mplicacions del canvi de personalitat: l'alliberament 
de la passió de Jekyll és una dona; la lluita de les dues persona-
litats forma part de la lluita deis sexes, en tesa com dues visions 
enfrontades del món i la realitat. 
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ROUSSEAU 1 LES AMISTATS PERILLOSES 
E m vaig quedar astorat pel plaer que s' experimenta 
quan es fa el bé; i estic temptat de creure que la gent 
que en diem virtuosa no té tant de merit com ens 
volen fer creure. 
CHODERLOS DE LACLOS 
A. FITXA TECNICA 1 SINOPSI 
Les amistats perilloses (Dangerous Liaisons), EUA, 1988. Dirigi-
da per Stephen Frears; interpretada per Glenn Close, Michelle 
Pfeiffer, John Malkovich i Swoosie Kurtz. Aquest és el primer 
film america de Stephen Frears, que parteix del celeberri.m text 
homonim de Choderlos de Lados, previament adaptat per 
Vadim. La música ha estat compasada per George Fenton, a 
partir de temes dels dassics, coro ara el tema de «La Clau» 
(«The Key»), inspirat en el Concert en La menor pera quatre 
arpes de Johann Sebastian Bach. Aquest film va obtenir tres 
oscars (millor direcció artística, millor adaptació de guió i 
millor vestuari) i va estar nominat pera la millor pel-lfcula, la 
millor actriu, la millor actriu secundaria i la millor banda so-
nora. 120m. 
La novel-la de Choderlos de Lados, Les amistats perilloses 
-de la qual hi ha versió al catala- , que constitueix el fona-
ment dels guions de les dues versions cinematografiques (Les 
amistats perilloses, de Stephen Frears, i Valmont, de Milos 
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Fonnan), va ser escrita pel maig de 1782, coincidint amb l'edi-
ció revisada del segon discurs de Rousseau. Cal dir que tant el 
primer (1750) com el segon (1755) eren perfectament coneguts 
per !'autor, la novel·la del qual representara la continu1tat del 
genere epistolar, «descobert» pel mateix Rousseau ambLa 
nova Elofsa. Cal parar esment en alguns elements que ens aju-
daran a fixar el context historie en que transcorre l'acció cine-
matografica: els prolegomens de la Revolució Francesa; per 
exemple: !'arquitectura barroca, el mobiliari i la música de 
cambra i l'opera, la jardinería versallesca, l'ambient de la so-
cietat cortesana i la seva doble moral, la miserable situació de 
la plebs ... 
La novel·la és la historia d'una venjan9a, que serveix coro a 
mobil a la xarxa de relacions que els protagonistes (la marque-
sa de Merteuil [Glenn Close] i el vescomte de Valmont [John 
Malkovich]) van teixint. En sentir-se humillada perla decisió 
del seu amant de contraure matrimoni amb la jove Cécile de 
Volanges [Urna Thurman], Mme. de Merteuil dissenya un pla 
maquiavel·lic: proposa al seu amic i antic amant, el vescomte 
de Valmont, que sedueixi la jove per tal que no arribi pura i 
innocent al matrimoni. La proposta, tanmateix, no acabara de 
convencer Valmont, que, a més de considerar-la insultantment 
assequible, té altres plans: aconseguir de la molt piadosa Mme. 
de Tourvel [Michelle Pfeiffer] els seus favors sexuals, tot traint 
els seus principis i els seus sentiments. Aquesta relació, que és 
el nucli de la trama, es veura complicada amb l'enamorament 
per part dels protagonistes, coro també per les interferencies 
de la marquesa de Merteuil i altres personatges (coro ara el 
jove cavaller D'Anceny [Keanu Reeves]). En satisfer els desigs 
de la marquesa de seduir la jo ve Cecile primer i d' abandonar 
Mme. de Tourvel després, el vescomte exigira d'aquella el com-
pliment del tracte. La negativa per part de la marquesa de 
Merteuil d'accedir a la petició de Valmont sera la raó que des-
encadeni el drama final: la mort de V almont en un duel a mans 
del cavaller D'Anceny, i la de Mme. de Tourvel, malalta dDÉnú=
que va ser rebutjada pel vescomte. 
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B. ANillsi 
a) La contradicció ser-pareixer o l'art de les aparences. El film 
comen9a mostrant-nos els protagonistes en la seva cerimonia 
ritual de vestir-se i maquillar-se (i acaba tot just al contrari): és 
el moment de l'adquisició de la primera mascara. En aquest 
procés cal destacar, a més del maquillatge, la funció de la roba 
(disfressa), les perruques i, particularment, la utilització de 
l'espill. El recurs a aquest objecte es fa especialment interes-
sant en tant que instrument que torna la imatge, permet un 
desdoblament, o com a element mediatitzador entre els per-
sonatges. Així -i seguirem des d'ara la versió de Stephen 
Frears-, les escenes a 1' entrada del dormitori de la marquesa, 
o la seqüencia en que Valmont s'observa a l'espill recitant «no 
puc evitar-ho», mentre li comunica la seva decisió de trencar 
amb Mme. de Tourvel. 
Des de la perspectiva del Rousseau del primer discurs (i hi 
ha qui veu en el jove D'Anceny el jove Rousseau), resulta par-
ticularment interessant la teatralitat dels personatges, l'afec-
tació en les fonnes i el perfeccionisme del seu llenguatge; pre-
cisament al film es fa evident la vessant seductora d'aquest, 
especialment en la figura de Valmont («té una manera de dir 
les coses», afinna Cecile quan intentava justificar no ha ver-se 
resistit). 
Pel que fa a les nonnes socials o, més concretament, a les 
bones maneres, cal fixar-se en la funció del salut i de les reve-
rencies; les escenes a taula resulten particularment eloqüents. 
En aquest ambient, on 1' engany és la nonna i on la hipocresía 
és la conducta més habitual ( «em vaig convertir en una virtuo-
sa de l'engany», explicava la marquesa de Merteuil), crida 
enonnement l'atenció, fins al punt de convertir-se en un exotic 
atractiu, el fet de comportar-se amb naturalitat («es va com-
portar amb una perfecta naturalitat», afirma Valmont quan 
intenta expressar els sentiments que li havia provocat Mme. de 
Tourvel). Aquest comportament era, tanmateix, l'excepció en 
una societat que, a més d'hipocrita, havia fet del cinisme la 
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seva millor targeta de presentació ( «exerciu tan bona influen-
cia sobre ella», li comentava Mme. de Volanges a la marquesa 
de Merteuil, no assabentada de la trama ordida per tal d'envi-
lir la seva filia; o quan Valmont recriminava Cécile de Volanges 
ambla frase «no suporto la dissimulació», mentre fingia aju-
dar-la en els seus amors amb el cavaller D'Anceny). 
Cal assenyalar que la teatralitat de les maneres deis perso-
natges desapareix en l'ambit privat, on la mascara perd el seu 
sentit i on els personatges mostren els seus interessos sense 
embuts. Així, !'escena on Valmont exigeix el pagament del seu 
acord a la marquesa, o aquella en que la marquesa rep en les 
seves estances, a l'inici de la trama, el seu estimat: talla els seus 
compliments advertint-li que tot aniria millor si no parlés com 
en les novel· les, tot mostrant-li que en l'espai privat les enceses 
paraules d'amor a la moda no tenen sentit. 
Aquest entorn teatral també es reflecteix en el paisatge 
huma que envolta els personatges. Tota la pel·lícula ens traslla-
da dins l'ambit social i de poder de la noblesa. Les converses, 
entrevistes i espectacles es produeixen en palaus, sales i rebe-
dors deis nobles. La noblesa es mostra amb tota la teatralitat 
propia de l'ancien régime; podem gosar dir que tots els seus 
actes miren de reflectir el seu poder simbolic i jerarquic davant 
els altres amb un darrer i invisible destinatari: els pagesos. 
Aquests apareixen només dues vegades a la pel·lícula en dues 
escenes corals, veritables representacions de l'ideal de la so-
cietat estamental: l'una és l'acte de caritat del vescomte en una 
vila plena de cabanes miserables alllindar mateix del luxe del 
chiiteau; l'altra, a l'eixida de missa, passejant tota la familia en 
un dia lluminós, envoltats pel respecte deis camperols. Amb-
dues escenes ens mostren un equilibri ideal: d'una banda, un 
noble protector en el bell mig de la pobresa; d'altra, una esce-
na camperola meravellosament equilibrada i adequada per a 
mostrar el respecte «natural» envers els nobles que avancen 
proxims pero intocables. Els camperols sols són visibles com a 
marc: el pobre Monsieur Armand, que el vescomte deslliura del 
desallotjament amb unes monedes dels seus diners de butxaca, 
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n'és un exemple. La piadosa tia esta contenta perque el seu 
nebot ha fet caritat, és a dir, té bon cor i compleix els seus 
deures de cavaller donant almoina, una de les carregues ne-
cessaries al simbolisme teatral de la noblesa. El cínic Val-
mont pensa coro és d'agradable sentir-se bona persona per un 
preu tan ínfim. 
Al voltant deis nobles giren un furo de criats, obeint els seus 
capritxos, disposats a tot per obtenir unes monedes, instru-
ments menyspreables tractats com els mobles o els cavalls, no-
més dignes d'interes en alió que poden contribuir als plans 
adre¡;ats contra una altra persona important: un altre noble. La 
resignació de Monsieur Armand, la confian9a ingenua en la ge-
nerositat del vescomte contrasta amb l'astúcia del criat de 
Valmont, que ha sabut guanyar-se el seu amo per mitja de la 
humiliació personal. Un exemple viu de la capacitat de la so-
cietat de corrompre els homes. 
b) El sexe com a instrument de poder. En el joc de poder 
que suposen les relacions de la marquesa i Valmont, es crea 
una peculiar atracció en la qualla venjan9a es converteix en 
el principal móbil sexual, tot despla9ant l'amor i l'amistat. 
Aquesta manera de viure la seva relació fara que la competen-
cia sigui un deis ingredients determinants de la sexualitat: no 
resulta estrany, dones, sentir als protagonistes dir «per que deu 
ser que només perseguim els qui fugen de nosaltres», o, encara 
més directament, «no necessito ajut, necessito entrebancs». 
En entendre el sexe basicament coma dominació, l'enamo-
rament és considerat per la parella de protagonistes com una 
perdua de la capacitat de poder; la conversa entre la marque-
sa i Valmont així ho evidencia: «El vaig deixar escapar, em va 
commoure ( ... ). Aleshores no m'estranya que hagin fracassat», 
li contesta ella. Mostrar sentiments, dones, no pot ser altra 
cosa que signe de debilitat, més encara quan a la peJ.lícula 
constantment es fan servir metafores bel·liques pera parlar de 
l'amor («no l'he ven9uda, t'he ven9ut a tu»). No sera, dones, 
gens estrany que, entenent així les relacions humanes, !'amor 
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no sigui altra cosa que un combat on tot es redueix a un prin-
cipi basic: vencer o morir. 
Si considerem les «Oposicions conceptuals» del Discurs so-
bre les ciencies i les arts, pot resultar interessant parar esment 
en la noció de felicitat com a contraria al plaer i el pesar com 
a component inherent a la felicitat. Les discussions entre la 
marquesa i el vescomte es debaten entre l'absurd que suposa 
que una persona adulta busqui la felicitat en lDamoêJádÉú=qu_e 
reitera la marquesa- i l'evolució de Valmont des de la frivoli-
tat a l'amor per Mme. de TourveL 
e) lA tensió entre el bé i el mal i la contraposició entre natu-
ra i societat. Les amistats perilloses són una perfecta drama-
tització de les teories rousseaunianes sobre la naturalesa 
humana. Tant a la novel-la com als films resulta canonica la 
confrontació entre dos models de conducta: el que representa 
la naturalitat i I'espontane'itat en la figura ingenua i bondadosa 
de Mme. de Tourvel (malgrat que ella mateixa viu de forma 
t:ragica la tensió entre la seva educació religiosa i els seus sen-
timents), i el que representa el comportament social i pervers, 
calculador i experimentat del vescomte i la marquesa. Són pre-
cisament aquests últims exponents de la doble moral social els 
que fan de la maldat no tan sois una actitud etica, sinó també 
estetica, fins a l'extrem de convertir en el motor de la seva con-
ducta la recerca deliberada del mal. 
El rebuig de la pietat, per considerar-la una mostra de debi-
lita t. es dedueix d'aquest context. La contradicció establerta 
per Rousseau entre el cor i la raó, entre la nostra naíuúalÉsú=
guiada pel principi de pietat i la raó sotmesa a les pass10ns 1 
adêÉúda=a cercar la satisfacció egoísta, s' evidencia, per exem-
ple, en el personatge del vescomte de Valmont. D'una banda, el 
seu cinisme, tot ajudant una familia de pobres pagesos com a 
estrategia pera conquerir Mme. de Tourvel. D'altra banda, la 
pietat, quan aquesta cedeix la seva virtut al dormitori. Per úl-
tim, el vescomte arriba al penediment, en deixar-se matar pel 
jove D'Anceny en el duel final. Les darreres paraules al seu 
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criat ( «almenys ell combatía per una bona causa>>) mostren la 
contaminació del seu cruel i calculat pla per l'amor de Mme. 
de Tourvel; amor que féu agitar-se en ell allo millor de la seva 
naturalesa sota la capa del seu civilitzat cinisme: el vescomte 
confessa, en relatar a la marquesa la seducció de Mme. de 
Tourvel, com, en declarar-li amor per sempre, cregué per un 
moment les seves propies paraules. 
La marquesa seria, pero, el punt oposat a la conversió del 
vescomte. Assenyala en !'amor de Mme. de Tourvelles raons de 
la manca d'exit del vescomte, el comen<;:ament de la ruina del 
personatge Valmont que en aquesta feblesa demostra ser un 
home vulgar: ja no sera mai un rival digne. La mort de 
Valmont sacseja la seva fredor només a l'ambit privat: la seva 
veritable pertorbació es produira en adonar-se que ha desapa-
regut el seu prestigi social i amb ell el seu camp d'actuació. La 
marquesa estaría així propera a la problematica exposada per 
Sade: la supeditació de les persones als nostres propis plans, la 
instrumentalització deis altres per al nostre plaer com una 
norma «natural>> davant la qual qualsevol altra és mera simu-
lació i artifici. 
El rerefons rousseaunia és dar en la identificació que fa la 
marquesa entre els filosofs i les persones sense moral, persones 
que no tenen cap escrúpol a defensar funestes teories per tal 
d'enlluemar l'auditori i obtenir el reconeixement tan necessari 
per a triomfar en aquella decadent societat. La mateixa mar-
quesa declara com el fet dbaver escoltat amb atenció els discur-
sos deis filosofs, particularment a les aristocratiques tertúlies i 
a les taules ben guamides, ha estat per a ella tota una escola de 
maldat, tan imprescindible per a sobreviure en una societat en 
que el fet de ser dona suposa estar condemnada a l'ostracisme. 
Per una altra banda resulta curiosa la concessió al socratis-
me moral en afirmar que «quan un se sent indigne és quan 
comÉnú=a ser digne». La ignorancia, com també la ingenwtat, 
apareixen al film (particularment en els personatges de 
D'Anceny i Cécile de Volanges), coma perfectes arguments 
exculpatoris. La reiteració en la idea que no ser conscient del 
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mal que es fa és un atenuant, quan no un eximent, de les con-
ductes doloses, recorden un Rousseau pera qui difícilment les 
persones podrien obrar malament de forma deliberada si ac-
tuessin d'acord ambla seva naturalesa. 
Cal parar esment, per últim, que en aquest model dualista, 
representat en la contraposició entre allo natural i allo social, hi 
ha un element de mediació, identificat amb la figura de la tia de 
Valmont, la veu de !'experiencia, la veu del sentit comú, que 
s'aferra a la idea del caracter invariable de la naturalesa huma-
na ( «l'únic que em sorpren és que el món canvi'i tan poc» ). 
C. TExTOS 1 ACTIVITATS 
lA contradicció ser-pareixer o l'art de les aparences 
«Advertiment de !'editor: 
Creiem que hem de prevenir el públic que, malgrat el títol 
d'aquesta obra i allo que en diu el Redactor en el seu Prefaci, 
no garantim l'autenticitat d'aquest recull, i que fins i tot tenim 
raons importants pera pensar que no és més que una novel-la. 
A més, ens sembla que !'autor, que tanmateix sembla haver 
buscat la vÉêsÉmblanúaI=l'ha destruida ell mateix i amb foêú=
poca tra9a en triar !'epoca on ha situat els esdeveniments que 
publica. En efecte, alguns dels personatges que posa en escena 
tenen costums tan dolents que és impossible suposar que ha-
gin viscut en el nostre segle; aquest segle de filosofia, on les 
llums, esteses pertot arreu, han fet, com sap tothom, tots els 
homes tan honrats i totes les dones tan modestes i reservarles. 
Advertim, per tant, que si les aventures relacionarles en aques-
ta obra tenen un fons de veritat, només han pogut tenir lloc en 
altres indrets o en altres temps; i reprovem molt !'autor, que, 
aparentment sedu'it per 1' ÉséÉêanú=d'interessar més acostant-
se al seu segle i al seu país, s'ha atrevit a fer apareixer sota els 
nostres vestits i usos uns costums que en són tan estranys. 
Per preservar, en la mesura que puguem, el lector massa 
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credul de tota sorpresa sobre aquest tema, recolzarem la nos-
tra opinió en un raonament que li proposem amb confian9a, 
perque ens sembla victoriós i sense replica; i és que, seos club-
te, les mateixes causes no deixarien de produir els mateixos 
efectes, i que tanmateix avui dia no veiem cap damisel-la amb 
seixanta millliures de renda que es faci religiosa, ni cap presi-
denta, jove i bonica, que es mori de pena.»s1 
* * * 
<<Carta 6: El vescomte de Valmont a la marquesa de Merteuil. 
Així que no hi ha cap dona que no abusi de l'imperi que ha 
sabut guanyar! 1 vós mateixa, vós a quijo tan sovint anomena-
va la meva indulgent amiga, ara deixeu de ser-ho, i no dubteu 
a atacar-me en l'objecte de les meves afeccions! Amb quins 
trets us heu atrevit a pintar Mme. de Tourvel...! ( ... ) 
Pero que die? Li cal a Mme. de Tourvel crear una il-lusió? 
No; pera ser adorable en té prou de ser ella mateixa. Li retra-
ieu que es vesteixi malament; així ho cree: tot guarniment li és 
nosa, tot el que !'amaga la fa malbé. Quan esta realment encan-
tadora és quan s'abandona a la despreocupació en el vestit. 
Gracies a la calor aclaparadora que patim, una bata de tela 
senzilla em deixa veure les seves formes rodones i agils. Només 
una mussolina cobreix el seu coll; i les meves mirades, furtives 
pero penetrants, ja n'han copsat les formes encisadores. La 
seva cara, dieu, no té cap expressió. 1 que hauria d'expressar, 
en els moments en que res no parla al seu cor? No, ella no té, 
com les nostres clames coquetes, aquella mirada mentidera que 
a vegades sedueix i que sempre ens enganya. Ella no sap ama-
gar la huidor d'una frase amb un somriure estudiat; i encara 
que tingui les dents més belles del món, només riu del que li fa 
gracia. Pero hauríeu de veure com dóna, en els jocs festius, la 
imatge d'una alegria ingenua i sincera! Com, mentre socorre 
51. CHODERLOS DE l.ACI.Os, Les amistats perilloses, Barcelona, Proa, 1988, 
p. 13. 
121 
un desgraciat, la seva mirada proclama la joia pura i la bondat 
compassiva! Haurieu de veure, especialment a la menor parau-
la d'elogi o d'afalac, comes dibuixa damunt el seu rostre celes-
tial el desconcert commovedor d'una modestia que no és gens 
fingida ... ! És virtuosa i devota, i per aixo la jutgeu freda i sen-
se anima? A mi em sembla ben al contrari. Quina sensibilitat 
sorprenent no s'ha de tenir per a estendre-la fins al seu marit, 
i per a estimar en tot moment una persona sempre absent? 
Quina prova més dura podríeu desitjar? Amb tot, he sabut pro-
curar-me'n una altra ... ,,s2 
«Carta JO: La marquesa de Merteuil al vescomte de Valmont. 
Que esteu empipat, vescomte? O bé us heu mort? O el que 
seria el mateix, només viviu per a la vostra presidenta? Aquesta 
dona que us ha retornat les if.lusions de la joventut, ben aviat 
també us retornara els seus ridículs prejudicis. Ja se us veu tí-
mid i esclau; el mateix valdría estar enamorat. Renuncieu a les 
vostres afortunades temeritats. 1 mireu-vos, comportant-vos 
sense principis, deixant-ho tot a l'atzar, o més aviat al caprici. 
Ja no recordeu que l'amor, com la medicina, només és l'art 
d'ajudar a la. Natura? Ja veieu que us combato amb les vostres 
armes: pero no en presumiré, perque és lluitar contra un home 
caigut aterra. Cal que ella. se'm lliuri, em dieu: i tant que cal! Sí, 
se us lliurara com les altres, amb la diferencia que ho fara de 
mala gana. Pero, perque se us acabi lliurant, el que en realitat 
cal és comen9ar per prendre-la. Aquesta ridícula distinció és 
ben bé un autentic disbarat de l'amor! Die "l'amor", perque 
esteu enamorat. Parlar-vos d'una altra manera seria enganyar-
vos, seria amagar-vos el mal que teniu. 1 digueu-me, amant 
llangorós, totes les dones que heu tingut, creieu que les heu 
violat? Pero, per poques ganes que les dones tinguem de lliu-
rar-nos, per poca pressa que ens donin, sempre ens fa falta un 
52. CHODERLOS DE l..ACLOS, op. cit., pp. 27-28. 
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pretext; i pera nosaltres, n'hi ha cap de més comode que sem-
blar que cedim a la for9a? A mi, ho confesso, una de les coses 
que més m'afalaguen és un atac rapid i ben fet, en que tot pas-
sa amb ordre pero amb rapidesa; que no ens posa mai en 
aquest penós entrebanc d'haver d'arreglar nosaltres mateixes 
una bestiesa de la qual, ben al contrari, ens hauriern d'haver 
aprofitat; que sap guardar l'aire de la violencia fins en les coses 
a que ens avenim, i afalagar amb destresa les nostres dues pas-
sions favorites, la gloria de la defensa i el plaer de la derrota. 
Admeto que aquest talent, rnés rar del que es creu, sempre 
m'ha agradat, fins i tot quan no m'ha seduit, i que de vegades 
m'he hagut de rendir únicarnent com a recompensa. A la ma-
nera deis nostres antics torneigs, on la bellesa era el premi al 
valor i la destresa. ,s3 
* * * 
<<Carta 21: El vescomte de Valmont a la. marquesa de MerteuiL 
Amiga meva, per fi he fet un pas endavant, i un pas molt 
gran, que si no rn'ha portat fins a l'objectiu, almenys m'ha fet 
saber que estic en el bon camí, i ha dissipat el temor que tenia 
d'haver-me esgarriat. Per fi he declarat el meu amor; i encara 
que s'hagi guardat el silenci més obstinat, he obtingut la res-
posta menys equívoca i més afalagadora: pero no anticipem els 
esdeveniments, i comencem pel principi. 
Segurament recordeu que em feien seguir les passes. Dones 
bé, vaig voler que aquest mitja escandalós tornés a l'edificació 
pública, i aixo és el que he fet. Vaig encarregar al meu lacai que 
em trobés pels voltants algun desgraciat que necessités auxili. 
Aquest encarrec no era difícil de complir. Ahir a la tarda em va 
fer saber que avui de bon matí ernbargarien els mobles de tota 
una familia que no podía pagar els impostos ... 
Llavors arribo al poble; veig que hi ha enrenou; m'avan9o, 
faig preguntes i m' expliquen que passa Faig venir el recaptador; 
53. CHODERLOS DE l..ACLOS, op. cit., pp. 34-35. 
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i cedint a la meva generosa compassió, pago noblement cin-
quanta-sis lliures perles quals cinc persones quedaven redui'des 
a la miseria i a la desesperació. Després d'aquesta acció tan sen-
zilla, no us podeu imaginar quin orleó ressonava al rneu voltant 
per part dels assistents! Quines !Utgrirnes d'agra1rnent sortien 
dels ulls del vell cap de familia, i coro embellien el seu rostre 
patriarcal, que en un rnornent abans el trepig brutal de la deses-
peració havia fet realrnent esgarrifós! Estava observant aquest 
espectacle quan un altre campero! rnés jove, que portava de la 
roa una dona i dos nens, va venir cap a mi precipitadarnent, i va 
dir-los: "Agenollem-nos davant aquesta imatge de Déu"; i a l'ins-
tant ero vaig trobar envoltat per aquella familia, prostemada 
davant rneu. Confessaré la rneva feblesa: els ulls se' m van mullar 
de llagrirnes, i vaig notar en mi un movirnent involuntari, pero 
deliciós. Ern vaig quedar astorat pel plaer que s' experimenta 
quan es fa el bé; i estic ternptat de creure que la gent que en 
diem virtuosa no té tant de rnerit coro ens volen fer creure. Sigui 
com sigui, ero va semblar just pagar a aquella pobra gent el 
plaer que rn'havien fet sentir. Portava deu llu'isos a sobre, i els 
hi vaig donar. Llavors van tomar a cornen9ar els agra'iments, 
pero sense tant patetisme: la necessitat havia produi't el gran, 
el veritable efecte; la resta ja no era sinó una simple expressió 
de reconeixement i d'adrniració per uns dons superflus_,s4 
* * * 
«Abans que l'art hagués afai9onat les nostres maneres i ha-
gués ensenyat a les nostres passions de parlar un llenguatge 
aprestat, els nostres costums eren rústecs, pero naturals; i la 
diferencia de procediments palesava, al primer cop d'ull, la de 
caracters. La natural esa humana, en el fons, no era pas millor; 
els bornes, pero, trobaven la seguretat llur en la facilitat de 
convencer-se recíprocarnent; i aquest avantatge, el preu del 
qual nosaltres no sentirn, els estalviava prou vicis. 
54. CHODERLOS DE LACLOS, op. cit., pp. 49-51. 
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A hores d'ara, quan investigacions més subtils i un gust més 
fi han redui't a principis l'art d'agradar, regna en els nostres 
costurns una vil i enganyadora uniformitat, i tots els esperits 
sernblen haver estat fets per un rnateix motlle: sense parar 
l' educació exigeix, les conveniencies socials ordenen; sense 
parar se segueixen usatges, mai el seu propi geni. Ningú no 
gosa semblar el que és; i, dins aquest constrenyiment perpetu, 
els homes que formen aquest rarnat del qual en diem societat, 
col-locats en les múíÉáñÉs=circurnstancies, farien tots les matei-
xes coses si rnotius rnés poderosos no els en desviessin. Mai, 
dones, no se sabra ben bé amb qui ens les hem: fara falta per 
tant, a fi de coneixer l'amic, esperar les grans ocasions, ésa dir, 
esperar queja no en sigui el temps perque justament era per a 
aquestes ocasions que hagués estat essencial de coneixer-lo. 
Quina corrua de vicis no acompanyara aquesta incertesa! 
Cap altra amistat sincera; cap altra estimació real; cap altra 
confian9a fonarnentada. Les sospites, les ornbres, les temors, 
la fredor, la reserva, l'odiositat, la tra'ició, s'amagaran con-
tínuarnent sota aquest vel uniforme i perfid d'educació, sota 
aquesta urbanitat tan exal9ada, que devern a les llurns del 
nostre segle ... ,ss 
El sexe com a instrument de poder 
«Carta 105: La marquesa de Merteuil a Cécile de Volanges. 
Seriosarnent: als quinze anys, corn es pot ser tan nena corn 
tu? Ja tens raó quan dius que no rnereixes les rneves bondats. 
Pero jo voldria ser la teva amiga: potser et fa falta, amb la mare 
que tens, i amb el marit que vol donar-te! Pero si no et formes 
una mica, que vols que facin amb tu? Que se'n pot esperar, de 
tu, si el que fa despertar les noies, a tu sernbla que encara 
t'adorm rnés? 
55. JEAN JAcouEs RoussEAu, «Discurs sobre les ciencies i les arts», d.ins 
Discursos, Barcelona, Laia, 1983, pp. 36-37. 
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Si et poguessis Ésfoêú=per pensar una estona, aviat veuries 
que en comptes de queixar-te t'has de felicitar. Pero estas aver-
gonyida, i aixo et molesta! Au, tranquil-litza't! La vergonya que 
fa l'amor és com el seu dolor: només es passa un cop. Després 
encara es pot fingir, pero ja no se sen t. I tanmateix el plaer que-
da, i aixo ja és alguna cosa ( ... ). 
El que per a tothom seria un plaer, i potser no seria més 
que aixo, en la teva situació és una autentica sort. En efecte, 
col-locada entre una mare que et convé que t'estimi i un ena-
morat que desitges que t'estimi per sempre, com pot ser que no 
vegis que l'única manera d'aconseguir aquests exits oposats és 
preocupar-te d'un tercer? Distreta amb aquesta nova aventura, 
mentre que de cara a la teva mare semblaras sacrificar, en nom 
de la teva submissió envers ella, una atracció que no aprova, 
davant el teu enamorat guanyaras !'honor d'una bella defensa. 
Assegurant-li constantment el teu amor, no li'n donaras les 
últimes proves. Aquestes negatives, tan poc costoses en el teu 
cas, no deixara d'atribuir-les a la teva virtut; potser se'n queixa-
ra, pero t'estimara més, i pera aconseguir el doble merit, als 
ulls d'una de sacrificar !'amor, als de l'altre, de resistir-hi, no-
més et caldra gaudir-ne els plaers. Oh, quantes dones que han 
perdut la reputació l'haurien conservat si haguessin pogut 
mantenir-la amb aquests recursos!»S6 
* * * 
«Comencem per distingir allo moral d'allo físic en el senti-
ment de l'amor. El físic és el desig general que duu un sexe a 
unir-se amb l'altre. El moral és el que determina aquest desig 
i el fixa en un sol objecte exclusivament, o que almenys li dóna 
pera aquest objecte preferit un grau més d'energia. Ara, és 
facil d'adonar-se que allo moral de l'amor és un sentiment fic-
tici sorgit de l'usatge de la societat, i celebrat per les dones amb 
molta habilitat i cura per tal d' establir llur imperi i de convertir 
56. CHODERLOS DE UCLOS, op. cit., p. 221. 
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en dominant el sexe que hauria d' obeir. Estant basat aquest sen-
timent damunt de certes nocions del merit o de la bellesa, que 
un salvatge no esta pas en condicions de tenir, i damunt de com-
paracions que no és capa<; de fer, li ha de resultar quasi nul: car, 
com el seu esperit no ha pogut formar-se idees abstractes sobre 
regularitat i proporció, el seu cor tampoc no és susceptible de 
sentiments d'admiració i amor, els quals, fins i tot sense adonar-
se'n, neixen de l'aplicació d'aquestes idees: escolta únicament el 
temperament que ha rebut de la naturalesa, i no el gust que n'ha 
pogut adquirir, i qualsevol dona és bona per a ell. 
Limitats només al físic de l'amor i prou feli<;os pera ignorar 
aquestes preferencies que n'irriten el sentiment i n'augmenten 
les dificultats, els bornes han de sentir menys sovint i menys 
vivament els ardors del temperament, i per tant han de tenir 
entre ells altercats més rars i menys cruels. La imaginació, que 
tants d'estralls fa entre nosaltres, no parla pas als cors salvat-
ges; tothom espera pacíficament la impulsió de la natura, s'hi 
lliura sense opció, amb més plaer que furor; i, satisfeta la ne-
cessitat, qualsevol desig queda apaga t . »57 
La tensió entre el bé i el mal o la contraposició entre natura i 
societat 
«Carta 32: Madame de Volanges a la presidenta de Tourvel. 
Així que vol que cregui en la virtut de Monsieur de Val-
mont? Confesso que no m'hi puc avenir, i que em costaría tant 
considerar-lo honrat pel sol fet que voste m' explica, com creure 
viciós un borne de bé reconegut de qui m'expliquessin una fal-
ta. La humanitat no és perfecta en res, ni en el mal ni en el bé. 
El malvat té les seves virtuts, com l'home honrat té les seves 
febleses. Em sembla necessari creure aquesta veritat, tant més 
57. JE.AN JACQUES RoussEAU, cDiscurs sobre !'origen i els fonaments de 
la desigualtat entre els homes», dins Discursos, Barcelona, Laia, 1983, pp. 
115-116. 
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que d' ella es deriva la necessitat de la indulgencia tant per als 
bons com per als dolents, i que preserva els primers de l'orgull 
i salva els segons del descoratjament. Sens dubte trobara que en 
aquest moment no practico gens bé la indulgencia que predico: 
pero en ella ja no hi veig sinó una feblesa perillosa, quan ens 
porta a tractar de la mateixa manera el viciós i !borne de bé. 
No em permetré d'escrutar els motius de l'acció de Mon-
sieur de Valmont; vull creure que són tan lloables com ella; pero, 
és que no sba passat la vida portant a les famílies el neguit, el 
deshonor i l'escandol? Escolti, si vol, la veu del desgraciat que ha 
auxiliat, pero que no li impedeixi de sentir els crits de cent víc-
times que ell ha immolat. Encara que només fos, com voste diu, 
un exemple del perill de les relacions, és que per aixo deixaria de 
ser ell mateix una relació perillosa? El suposa susceptible de 
redempció? Anem més lluny; suposem que es produeix aquest 
miracle. No continuarla estant en contra seva l'opinió pública, 
i no basta aquesta pera determinar la conducta de voste? No-
més Déu pot absoldre en el moment del penediment; Ellllegeix 
en els cors; pero els bornes no poden jutjar els pensaments si 
no és perles accions; i cap d'ells, després d'haver perdut !'esti-
ma del altres, no té dret a queixar-se de la desconfians;a neces-
sana que fa que aquesta perdua sigui tan difícil de reparar.,ss 
* * * 
«El que la reflexió acaba d'ensenyar-nos sobre aixo, l'obser-
vació ho confirma perfectament: l'home salvatge i l'home civi-
litzat difereixen tant pel fons del cor i les inclinacions, que allo 
·que fa la felicitat maxima de l'un reduiria l'altre a la desespera-
ció. El primer només respira el repos i la llibertat, només vol 
viure i restar ociós, i fins !'ataraxia de l'estoic no s'acosta a la 
seva pregona indiferencia per tot altre objecte. Altrament, el 
ciutada, sempre actiu, sua, s'agita, es turmenta sense parar per 
tal de cercar ocupacions encara més laborioses; treballa fins a 
58. CHODERLOS DE UCLOS, op. cit., pp. 66-67. 
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la mort, adhuc hi corre per posar-se en condicions de viure, o 
renuncia a la vida per a adquirir la immortalitat; fa la cort als 
grans que odia i als rics que menysprea; no escatima res pera 
obtenir lbonor de servir-los; es vana orgullosament de la seva 
baixesa i de llur protecció; i, cofoi del seu esclavatge, parla amb 
desdeny deis que no tenen l'honor de compartir-lo. Quin espec-
tacle per a un carib els penosos i envejats treballs d'un minis-
tre europeu! Quantes morts cruels no s'estimaria més aquest 
indolent salvatge que no l'horror d'una vida semblant, que fins 
i tot sovint ni és endolcida pel plaer de fer ben fet! Tanmateix, 
a fi de veure la meta de tants d'agombols, caldria que aquests 
mots, potencia i reputació, tinguessin un sentit al seu enteni-
ment; que aprengués que hi ha una classe d'homes que tenen 
molt en compte per a qualsevol cosa els esguards de la resta de 
l'univers, que aconsegueixen estar fÉláúos=i contents d'ells ma-
teixos més pel testimoni d'altri que pel propi. Tal és, en reali-
tat, la veritable causa de totes aquestes diferencies; el salvatge 
viu en ell mateix; l'home sociable, sempre fora d'ell, solament 
sap viure en l'opinió deis altres, i, per dir-ho així, de llur únic 
judici extra u el sentiment de la seva propia existencia. No s' es-
ca u al meu tema posar de relleu com d'una tal disposició neix 
tanta indiferencia sobre el bé i el mal, tot i tan bells discursos 
de moral; com, en recluir-se tot a les aparences, tot es torna 
fictici i fingit, honor, amistat, virtut i, sovint fins els vicis ma-
teixos, dels quals hom troba finalment la manera de vanaglo-
riar-se; com, en poques paraules, demanant sempre als altres 
el que som i no gosant mai preguntar-nos sobre aixo a nosal-
tres mateixos, entremig de tanta filosofía, humanitat, urbani-
tat i maximes sublims, només tenim un exterior enganyador i 
frivol, honor sense virtut, raó sense saviesa i plaer sense felici-
tat. En tinc prou d'haver demostrat que no és pas aquest l'estat 
original de l'home, i que són únicament l'esperit de la societat 
i la desigualtat que engendra els que canvien i capgiren així 
totes les nos tres inclinacions naturals. ,s9 
59. JEAN JACQUES ROUSSEAU, op. cit., pp. 154-155. 
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Qüestions als textos 
l. Indiqueu quins són els temes més importants que es 
plantegen en la pel-lícula. 
2. Com interpretaríeu, en la novel-la, l'Advertiment de 
!'Editor? 
3. Feu el perfil dels personatges principals emprant els qua-
lificatius que considereu escaients. 
4. Assenyaleu les que considereu característiques positives 
i negatives de la marquesa de Merteuil, del vescomte de 
Valmont, de Cécile de Volanges i de Mme. de Tourvel. 
S. Contrasteu la descripció que heu fet de Mme. de Tourvel 
amb la que fa el vescomte en la carta 6. 
6. Tant la marquesa de Merteuil com el vescomte de Val-
mont utilitzen prou sovint la ironia en la seva correspondencia. 
Com valoreu aquest fet? Podrieu assenyalar algun passatge 
dels Discursos de Rousseau on es faci servir aquest recurs? 
7. Quin sentit té l'afirmació que fa la marquesa, en la carta 
10, que <<l'amor, com la medicina, només és l'art d'ajudar la na-
tura>>? 
8. En diferents seqüencies de la pel-lícula apareix la mar-
quesa de Merteuil manifestant les seves opinions respecte de la 
«psicologia» de les dones. Podríeu resumir quins són els prin-
cipis que orienten la seva visió? En aquest sentit, i tenint com 
a referencia la carta 10, compareu-los amb el judici de 
Rousseau sobre el sexe i l'amor en relació ambla dona. 
9. Es podria establir algun paral-lelisme entre ambdós tipus 
de discursos? En aquest sentit, com valoraríeu la frase que 
conclou la carta 10: « ... vós sou qui més estimo; pero en reali-
tat el cavaller és qui més m'agrada», enfront de la distinció 
rousseauniana entre «alio físic» i «alio moral» en el sentiment 
de l'amor? 
10. En la carta 21, quan li conta a la marquesa els senti-
ments que havia experimentat després de la seva acció carita-
tiva amb Monsieur Armand, Valmont afirma: «Em vaig quedar 
astorat pel plaer que s'experimenta quan es fa el bé». Ho con-
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sidereu una mostra més de cinisme o penseu que indicarla més 
aviat 1' estat de contradicció en que es troba el personatge entre 
els seus bons sentiments i els rols que ha d'adoptar davant la 
societat? Té algun sentit que Valmont parli de «remordiment»? 
Com podríeu explicar aquest sentiment? 
11. Com a tema de redacció us proposem el següent: quan 
fem les persones teatre? Us suggerim que us informeu de la 
importancia del teatre al Segle de les Llums. 
12. Les bones maneres no són més que disfresses que utilit-
zen les persones per a ocultar la seva perversitat. El cinisme i 
la ironia, considereu que són man ifestacions d'aquest feno-
men? Al marge de la novel-la i dels discursos de Rousseau, 
podríeu redactar unes línies al voltant d'aquest tema? 
13. Si tinguéssiu la possibilitat de convertir-vos en guionis-
tes cinematografics i tant Choderlos de Lados com Stephen 
Frears us permetessin fer una versió lliure d'aquesta historia, 
com seria?, en quina epoca la situaríeu?, quins actors triaríeu?, 
quina música seria la més escaient?, quina seria la «moralitat» 
de la vostra pel-lícula? 
D. ALTRES PEL·ÚCULES 
El mateix Rousseau ens assenyala noves possibilitats d'ana-
lisi cinematografica de la seva obra en les referencies que hi 
trobem a la literatura antropologica i de viatges, font inesgota-
ble de diferenciació entre naturalesa i cultura. El xoc cultural 
entre les europees i altres cultures ha quedat reflectit al cinema 
amb fortuna diversa: així les cultures polinesies són el 
rerefons de pel-lícules com Hawai (1966), Rebel-lió a bord 
(Mutiny on the Bounty, amb dues versions: el1935 i ell962), 
i la serie televisiva Els viatges del capita Cook (1990), potser la 
més correcta i fidel a uns llibres que inspiraren el mateix 
Rousseau. La puresa moral de l'home dins la natura era un 
dels trets constituents de l'heroi romantic de la novel-la El 
darrer deis Mohicans (The Last of the Mohicans, 1826, de 
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James Fenimore Cooper), les versions cinematografiques de la 
qual no han estat gens afortunades. No és el cas de la pel-lícula 
Dersu Uzala (coproducció russo-japonesa, 1974), dirigida per 
Akira Kurosawa, que a més mostra l'equilibri entre home i na-
tura coro una cosa valuosa i digna del més alt esfor'r. 
La incapacitat d'adquirir elllenguatge i el raonament fora 
deis ambits de la societat ha estat duta al cinema en dues pel·lí-
cules que canten casos famosos de processos de socialització i 
adaptació a les normes socials i morals de «nens salvatges», 
nodrits fora de tot contacte huma: L'enigma de Gaspar Hauser 
(Jeder für sich und Gott gegen alle, dirigida per Wemer Herzog 
en 1974) i L'infant salvatge (L'enfant sauvage, 1969, de Fran9ois 
Truffaut). 
L'home natural, lliure de la corrupció de la societat, ha es-
devingut un deis ideals de la cultura occidental, un mite fabri-
cat a parts iguals per 1' enyoran9a de la natura i pel rebuig a la 
pressió de la societat. El mateix Rousseau, en establir la com-
paran9a entre la historia humana i la de l'individu, apunta a la 
transformació de l'enyoran9a pel món natural perdut per 
l'enyoran9a de la infantesa. Una versió acida i crepuscular del 
mite sota l'aparen9a d'un conte infantil és Peter Pan i Wendy 
(Peter Pan and Wendy, 1911, de Sir James Barrie, apareguda 
inicialment al 1904 com a obra de teatre sota el significatiu 
títol: Peter Pan o el nen que no volia créixer), una de les víctimes 
de la rapinya cultural de l'imperi Disney, que n'ha fet una 
adaptació cinematografica grollera (Peter Pan, 1953). Exposem 
una breu analisi d'aquesta obra. 
En una illa al marge de la historia viuen una colla de nens 
desarrelats, sense lligams familiars ni socials. Odien i temen el 
món social de normes i regles simbolitzat pel seu odi envers les 
«mares». Aquesta llibertat anarquica és simbolitzada en la seva 
capacitat de volar. Peter Pan, el seu cap, ho fa tot bé amb una 
genialitat natural reflectida en la seva permanent joventut al 
marge de 1' envelliment, una forma simbolica de la mediocritat 
implícita en la socialització. El capita Ganxo, el seu antagonis-
ta, un home madur, fill de la noblesa, d' educació refinada, dut 
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a la piratería per les companyies dolentes, esta obsessionat 
amb Peter: vol vencer-lo per demostrar la seva superioritat, 
lliurant-se també de l'admiració que sent perla innata elegan-
cia de Peter. El duel final duu a la mort un Ganxo content que 
mormola: «Quina manca de bon to», quan Peter després d'apu-
nyalar-lo li dóna un cop de peu al cul. El retoro a la civilització 
suposa la perdua de la capacitat de volar deis nens, que es 
transformen en oficinistes, advocats i altres representants de la 
rutinaria estructura social. Peter s'oblida d'ells: la historia fina-
litza amb un Peter que no reconeix Wendy coro la «Senyora» 
que el vol abra9ar i que veu en la seva filia 1' espuma de genia-
litat que aquella ha perdut. 
Valmont (Anglaterra, Fran9a, 1989). Dirigida per Milos 
Forman, a partir d'un guió de Jean-Claude Carriere; interpre-
tada per Annette Bening (marquesa de Merteuil), Colín Firth 
(vescomte de Valmont), Meg Tilly (Mme. de Tourvel), Fairuza 
Balk (Cécile de Volanges) i Henry Thomas (el jove D'Anceny). 
La fotografía és de Miroslav Ondricek i la música de 
Christopher Palmer. Filmada en panavisió, té una durada de 
137 minuts. 
Valmont té un caracter més vitalista que moral i es recrea 
en les aventures del cínic vescomte coro a mitja de fer un re-
trat de l'epoca. L'obra de l'autor frances ha estat reiterada-
ment duta a la p antalla i també als escenaris teatrals. Així, 
l'any 1960 Roger Vadim ja en va fer una adaptació, ambien-
tada en l'epoca contemporania, la qual, malgrat comptar amb 
actors i actrius d'indubtable qualitat, com ara Jeanne Moreau 
o Jean-Louis Trintignant, no ha perdurat comuna gran obra 
cinematografica. 
L'edat de la innocencia (The Age of Innocence, EUA, 1993), 
de Martin Scorsese, es basa en la novel-la homonima d'Edith 
Warton, a partir d'un guió de Jay Cocks i del mateix Scorsese. 
Els seus interprets són: Daniel Day-Lewis, Michelle Pfeiffer, 
Winona Ryder, Miriam Margoyles, Richard E. Grant i Alee 
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McCowen; la fotografia és de Michael Ballhaus i la música 
d'Elmer Berstein. Té una durada de 136 minuts. 
Com ocorria a Les amistats perillos es, aquest film és una 
critica de la decadencia social, localitzada a Nova York de fi-
nals del segle xrx. La historia, perfectament narrada per una 
veu en off que ens acompanya alllarg de tot el film i que acon-
segueix que ens hi introduün amb una placidesa deliciosa, és 
la d'un drama d'epoca, on tres personatges viuen de manera 
molt diferent el que en tantes altres obres no deixaria de ser un 
triangle. La necessitat d'amagar els sentiments davant la so-
cietat, com també de guardar unes formes purament conven-
cionals, permet una lectura rousseauniana de la pel-lícula. 
L'ambivalencia deis protagonistes, la tensió entre els senti-
ments i les normes, la hipocresía cínica d'alguns, el moralisme 
d'altres, com Mrs. Mingott, que en un inevitable paral-lelisme 
ambLes amistats perilloses ens recorda la tia de Valmont, ens 
propor-cionen elements d'analisi fon;a interessants. 
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MARX I L'EMPREMTA 
De vegades, els obrers triomfen; pero és un 
triomf efímer. El vertader resultat de les se-
ves lluites no és l'exit immediat, sinó la unió 
cada cop més extensa deis obrers. 
MARX - ENGELS 
A. FITXA "ffiCNICA 1 SINOPSI 
L'empremta (Sleuth [Detectiu]), EUA-Gran Bretanya, 1972. 
Director: Joseph Leo Mankiewicz. Interprets: Laurence Olivier 
i Michael Caine. 138 m . 
Un home jove arriba a una mansió en un automobil espor-
tiu. Al jardí, en forma de laberint, troba un altre personatge. 
Un home madur dicta a un aparell enregistrador una obra de 
misteri, més concretament el passatge en el qual es descobreix 
un assassinat. El comportament d'ambdós és exquisidament 
cortes. Entren a la mansió. L'home madur (Laurence Olivier) 
és un acabalat escriptor de novel-les policíaques, que pertany 
a la noblesa, sir Andrew Wyke. El jove, Milo Tindle (Michael 
úÉFI=és un perruquer d'ascendencia italiana. Mentre l'escrip-
tor li mostra la seva estrafalaria mansió, plena d'elements tea-
trals (maquetes escenografiques, ninots, disfresses ... ) i jogui-
nes, li confessa que coneix l'idil-li que manté el perruquer amb 
la seva dona i, sorprenentment, li proposa un pla, una mena de 
joc: que robi les joies de la caixa forta, i que comparteixin els 
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beneficis de revendre-les i cobrar-ne les assegurances. El per-
ruquer supera la seva sorpresa i accepta el joc. Quan es pro-
dueix el robatori, l'argument es capgira, en la millar tradició 
del thriller. Tot és un sofisticat pla pera assassinar el perru-
quer, «sorpres» en la mansió pel seu propietari mentre porta a 
terme un robatori al seu despatx. El perruquer, que s'havia 
cregut el menyspreu del novel·lista perla seva dona, s'adona 
del parany on ha caigut. Pensa que morira aviat. Prega per la 
seva vida. De nou la trama ens reserva una nova sorpresa. La 
pretensió de l'escriptor de novel·les és humiliar el perruquer, 
no pas matar-lo. La segona part de la pel·lícula narra la venjan-
9a del perruquer. Aquest ha ordit un agosarat pla: fer-se passar 
per un policía i fer creure al novel·lista que la policía el consi-
dera culpable de l'assassinat del perruquer. Aquest hauria des-
aparegut i els indicis que hauria deixat en la seva visita a la 
mansió esdevenen proves que parlarien en contra del novel-
lista. La gelosia per l'adulteri hauria estat el mobil del crim. A 
poca poc el cercle estanca. El novel·lista es traba perdut i 
queda humiliat. Uavors el perruquer descobreix el seu pla. La 
vÉnàanú=ha estat acomplida. La reacció del novel·lista és im-
prevista. Ressentit, assassina d'un tret el jove que ha guanyat el 
joc d'enganys mutu, pero perd la vida. 
La pel·lícula és clarament teatral: en primer lloc, per ser 
una adaptació dramatica; en segon lloc, per l' estructura de la 
pe9a, practicament un dialeg entre ambdós protagonistes; per 
últim, per !'escenografía, basada en espais interiors (practica-
ment tots) i, fins i tot, perles maquetes d'escenaris que l'aris-
tocrata col-lecciona i sobre les quals, precisament, desfilen els 
títols de credit. Malgrat aquesta teatralitat, la pel·lícula manté 
un considerable interes, que deriva, a més de les virtualitats de 
l'argument (un guió consistent, d'Anthony Shaffer, que pren 
coma base la seva obra teatral homonima), del tour de force 
que mantenen els excel·lents interprets britanics (la versió ori-
ginal del film permet d'apreciar fins i tot la distinció d'accents 
entre l'aristocrata i el treballador), com també de la consisten-
cia de la direcció. Aquesta és la darrera pel·lícula del realitza-
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dor nord-america Joseph Leo Mankiewicz. El solid ofici 
d'aquest es va forjar en el seu període coma guionista (amb 
treballs amb F. Lang, Cukor, etc.) i en la direcció de pel·lfcules 
de generes ben diversos (La comtesa descalya, Juli Cessar, De 
sobte el da.rrer estiu, Cleopatra. .. ). 
B. ANALISI 
Tot deixant de banda allo que podríem considerar cinema 
«militant» o «revolucionari», com també la filmografía inspi-
rada en les doctrines socialistes, tant des de posicions critiques 
com apologetiques, hem triat aquesta pel·lfcula per considerar-
la, fonamentalment, una metafora de la lluita de classes. La 
«lluita de classes» és un concepte associat al marxisme, enca-
ra que la seva genesi cal situar-la en la mateixa ll·lustració, pe-
ríode en que es pren consciencia de la dinamica social i s'espe-
cula amb ]'existencia de subjectes responsables del fenomen i 
de la situació de divisió de la «nació». A hores d'ara, el concep-
te «lluita de classes» ha estat incorporat a discursos ben dife-
rents, fins i tot ha conegut moltes reformulacions en el si del 
marxisme. Per aixo, donarem ací una interpretació més bé 
classica, encara que sabem que les seves línies fonamentals 
han estat i són foêú=discutides. 
L'economia política classica (A. Smith, Malthus, D. Ricar-
do) va determinar ]'existencia de subjectes socials des de la 
seva analisi del procés de producció. Des d'aquest substrat 
material, les classes representaven els components del valor 
(propietat de la terra, capital i treball). Des d'aquesta «objecti-
vitat» es podría definir l'«interes» de cada grup -antropo-
morfitzat- i preveure, a partir de l'actuació deis subjectes, un 
estat social futur, és a dir, com evolucionara previsiblement la 
societat fins a arribar a un període estacionari (com defensava 
A. Smith) o irremediablement antagonic (D. Ricardo). 
El model d'analisi de l'economia política classica és el que 
la tradició ha atribtüt a Marx, potser amb l'aportació especula-
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tiva que li oferiria la dialectica hegeliana de !'amo i l'esclau, el 
moviment abstracte de la consciencia descrita la Fenomenolo-
gia de l'Esperit. Aquest model d'analisi de les classes socials 
estaria sintetitzat per K. Marx i F. Engels al primer epígraf 
«Bourgeois und Proletarier» (Burgesos i Proletaris), del Ma-
nifest der kommunistischen Partei (Manifest del Partit Comunis-
ta, després Manifest comunista). Les afirmacions basiques 
d'aquest passatge són: 
la. La lluita de classes és una constant historica. Altrament 
dit: la historia de tota societat anterior és la historia de la lluita 
de classes. És aquesta la que ofereix el substrat a la resta de 
conflictes socials, que trobarien indefectiblement la seva dar-
rera explicació en la lluita de les classes. 
2a. En la nostra epoca ha estat simplificada 1' oposició de les 
classes a l'enfrontament de dos grups hostils: la burgesia i el 
proletariat. Altres grups socials i classes han anant subsumint-
se en aquests. 
3a. La burgesia ha tingut en la historia un elevat paper re-
volucionan. Ha desfermat les forces productives que estaven 
adormides amb el domini feudal. A hores d'ara, perla propia 
dinamica de l'acumulació capitalista, el domini burges porta, 
pero, a la crisi. 
4a. En animar aquesta crisi, la burgesia produeix el seu en-
terrador: el proletariat. L'única classe veritablement revolu-
cionaria que posara fi a totes les formes d'apropiació. Ésa dir, 
que permet de sortir de la prehistoria i inaugurar una societat 
racional i lliure. 
Aquests trets de la teoria marxista de la lluita de classes es 
reflecteixen en la pel-lícula de Mankiewicz de la manera 
següent: 
a) Aclarir-se en un laberint, desentranyar una historia. La 
pel-lícula comÉnú=amb dues imatges colpidores: un personat-
ge, acabat d'arribar, intenta orientar-se en un laberint, un jardí 
que pertany a l'altre personatge; aquest, el propietari dellloc 
on comÉnú=la historia, esta dictant el nus d'una historia. To-
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tes dues imatges tenen una important interpretació marxista. 
Un nou subjecte social, el proletariat, intenta trobar el seu 
camí en el devenir historie i la complexitat social. Com havia 
mostrat Hegel, tot basant-se en la teoria idealista de la «forma-
ció» (Bildung) , aquests dos projectes -explicar !'anatomía de 
la societat i desxifrar les lleis de la historia- van íntimament 
lligats. Enfrontades a les orientacions dialectiques (Fichte 
Schelling i Hegel), les tesis positivistes (Comte, Stuart Mill) 
també havien insistit a vincular anatomía de la societat i lleis 
de la historia. No debades els primers manuscrits que Marx 
elabora de la seva obra (1843-44) tenen coma temes !'econo-
mía (política) i la filosofia (de la historia). Calia bastir una in-
terpretació diferent a la imperant, a la dictada pel «propietari» 
anterior. Pel seu apropament primer a la crítica hegeliana de la 
religió i úÉ=l'Estat, i després a la ciencia economica positiva, 
K. Marx 1 F. Engels adverteixen les limitacions idealistes de la 
primera orientació; alhora, !'herencia dialectica els fa ser crí-
tics envers les limitacions ahistoriques del programa positivista 
(per exemple de John Stuart Mili). 
b) Simplifi.cació de protagonistes. La pel-lícula és austera 
pel que fa als personatges: s'hi simplifiquen a l'extrem. No-
més n'hi ha dos; la resta apareixen per mitja deis dos protago-
nistes. Aquest hauria estat també el procés historie pel que fa 
a la dissolució deis modes de producció pre-capitalistes. En 
definitiva, quedarien només dos subjectes histories actius, i la 
resta de grups subsistents o marginals, apareixerien «en esce-
na» per mitja d'aquests. La trama mateixa consisteix en aques-
ta relació estreta d'ambdós personatges, cosa que reflecteix 
directament la vinculació que Marx establía entre les dues clas-
s:s oposa?es: «En la mateixa mesura en que la burgesia, és a 
dir el cap1tal, es desenvolupa, en la mateixa mesura es desen-
voluúa=el proletaria!, la classe deis treballadors modems, que 
no vmen mentre no troben treball, i no troben treball més que 
quan el seu treball incrementa el capital» (Manifest). 
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e) Caracterització d'ambdós protagonistes. A més deis trets 
lingüístics de la versió original de la pel-lícula, ja assenyalats, 
tots dos personatges centrals es determinen per trets oposats: 
maduresa i joventut; impotencia i latin lover; art o joc d'una 
banda, treball de l'altra; decadencia enfront de !'emergencia; 
arrels versus immigració; automobil classic enfront del vehicle 
esportiu; marit d'un costat, amant de l'altre. També les dues 
classes socials oposades en l'anhlisi marxiana presenten trets 
antitetics, no solament socials, sinó també etics. 
d) Enfrontament de protagonistes. Malgrat la declaració de 
sir Andrew Wyke ( « Voste [Tindle] i jo necessitem ser ami es»), 
el cert és que l' enfrontament d' ambdós és radical. S'hi parla 
expressament d'odi. L'intent de bandejar l'aristocrata per part 
del perruquer i les pretensions d'aquest, jutjades negativament 
per l'aristocrata (el perruquer no és, pera ell, més que <<un 
figuró que desconeix quin és el seu lloc» ). Per dir-ho d'alguna 
manera, l'afirrnació de cadascun deis contrincants implica la 
negació de l'altre, de les seves pretensions. Aquesta caracterís-
tica apareix clarament perfilada en l'analisi marxiana de les 
classes. L'existencia de la burgesia (basada en l'autoacu-
mulació del capital) implica la negació del proletariat, la seva 
conversió en mercaderia, la seva reducció a for<ya de treball al 
servei de la generació de plus-valua. L'afirmació del proletariat, 
el seu moviment de sublevació, d'autoafirmació humana, ha de 
ser la negació del poder opressor burges. 
e) El paper de les dones. A risc de sobreinterpretar la pel-lí-
cula, és interessant d'advertir el significat que es podria atri-
buir als personatges femenins esmentats a la cinta. Dona i 
amiga de sir Andrew representarien respectivament les catego-
ries sociologiques centrals de <<societat» i <<estat». Quan el per-
sonatge que representarla la classe treballadora <<disposa» de la 
societat, el personatge antitetic ordeix un pla subtil: una alian-
<ya provisional que desembocara en una venjan<ya despietada. 
No és difícil adscriure a certs processos socials, com ara la 
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Revolució Francesa, aquest esquema; quan, més enlla, el per-
sonatge de Tindle «es guanyi» també l'aparell estatal, la reac-
ció del seu oponent sera més violenta: no dubtara d' emprar les 
armes; tot seguint amb l'analogia, trobaríem ací una imatge de 
les guerres que el moviment obrer internacionalista sempre ha 
entes des de l'analisi de classes. 
C. TEXTOS 1 ACTIVITATS 
La lluita de classes 
Qüestions 
l. Llegiu la primera part ( <<Burgesos i Proletaris») del Mani-
fest comunista i destaqueu la justificació que K. Marx i 
F. Engels donen a cadascuna de les tesis centrals (assenyalades 
adés) de l'anhlisi que hi fan sobre les classes socials. Després, 
anoteu les característiques que el text marxia atribueix a les 
classes enfrontades. A continuació, realitzeu un quadre on 
compareu les característiques que els dos protagonistes de la 
pel-lícula s'atribueixen tanta ells mateixos com al seu enemic. 
Quin es d' aquestes característiques serien també assignables als 
subjectes socials, a les classes? 
El proletariat 
L'enfrontament entre els dos personatges de la pel-lícula 
és complex, com demostra el desdoblament del perruquer. 
Una cosa semblant s'esdevé en els textos marxians. L'analisi 
de K. Marx i F. Engels de l'enfrontament entre les classes 
socials no es va plantejar sempre en els mateixos termes. 
Després de redactar el Manifest comunista, Marx va desenvo-




l. Esbrineu en que consisteix aquesta distinció i quines im-
plicacions té per a la seva teoria de la plus-valua i, en definiti-
va, de l'explotació capitalista. (La fon;;:a de treball seria lamer-
cadería que el treballador vendria al capitalista; l'altra noció 
representaría el seu consum. Vegeu El Capital, vol. l, cap. 4, 
apartat 3.) És aquest desdoblament que es produeix al proleta-
riat entre treball i for9a de treball el que explicaría la clau del 
procés d'acumulació capitalista i allo que permetria de forma 
definitiva copsar el secret de la dinamica social. Per clir-ho així, 
tot coneixent el desdoblament, es copsa la historia. Esdevé el 
mateix amb el desdoblament del perruquer? 
No podem deixar de fer-hi un breu comentari. Hom podria 
entendre que, en encetar la redacció de la seva obra (1857), 
Marx avanúa=algunes esmenes més a !'esquema exposat adés. 
Així, per exemple, els conceptes no s'han d' entendre com cons-
tants historiques, tot al contrari, l'assumpte és, tot just, tractar 
d'una determinada epoca historica. Així diu de la «producció» (i 
podríem aplicar-ho, mutatis mutandi, a la «lluita de classes» ): 
«Quan es parla, dones, de producció sempre es parla de 
producció en un determinat estadi de desenvolupament social. 
Podria semblar, per aixo, que per parlar de producció en gene-
ral o bé hauriern de seguir les seves diferents fases o bé aclarir 
des del principi que hem de tractar amb una determinada epo-
ca historica, com ara, amb la moderna producció burgesa, que 
és de fet el nostre auUmtic tema. »60 
lA classe dominant 
Una altra modificació de !'esquema que Marx i Engels plante-
jaren al Manifest comunista la trobem en la relació que establei-
xen entre burgesia, capital, proletariat i treball. El1848 afirmava: 
60. KAru. MARx, «lntroducció a la Critica de l'Econornia Política (1857)», 
dios Mar:x-Engels Werke, vol. XLII, Berlín, Dietz Verlag, 1956 ss., p. 30. 
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«La condició essencial pera }'existencia i peral domini de la 
classe burgesa és l'acumulació de la riquesa en mans de particu-
lars, la formació i l'increment del capital; la condició del capi-
tal és el treball assalariat. El treball assalariat descansa exclu-
sivament sobre la competencia dels treballadors entre ells.» 
Ésa clir, al Manifest s'afumava que l'acumulació de la rique-
sa (el capital) era la condició peral domini de la burgesia; al-
trament dit, la classe era subjecte i l'acumulació rnitja; als rna-
nuscrits preparatoris del primer volum d'El capital (publicat el 
1867) es capgira aquesta relació: el domini de la burgesia és la 
condició pera l'augrnent de la riquesa; ésa clir, l'acumulació és 
subjecte i la classe, mitja. 
«Les funcions que el capitalista exerceix són només les fun-
cions del capital mateix -del valor que es valoritza mitjan9ant 
l'absorció del treball viu- exercides amb consciencia i volun-
tat. El capitalista només funciona coma capitalpersonificat, és 
el capital com a persona, així com el treballador nornés fun-
ciona coro a treball personificat, que li pertany com a turment, 
com a fatiga, que pertany, pero, als capitalistes coro a substan-
cia creadora i augmentadora de riquesa, així com apareix, com 
a tal, de fet, com un element incorporat al capital en el procés 
de producció, com el seu factor viu, variable. El domini del 
capitalista sobre l'obrer és, per aixo, el dornini de la cosa sobre 
l'home, del treball mort sobre el viu, del producte sobre els 
productors, ja que, de fet, les mercaderies que esdevenen mit-
jans de domini sobre els treballadors (pero rnerament com a 
mitjans del dornini del capital mateix) són mers resultats del 
procés de producció, els productes del rnateix.» 
Qüestions 
l. Quines conseqüencies es derivarien d'aquesta inversió? 
Tindria alguna relació, tot seguint !'analogía ambla pel-lícula, 
amb el canvi de papers que fa el novel-lista, que vajugant amb 
el perruquer, i es presenta com a complice, venjador i assassí? 
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L 'evolució de la classe obrera 
«La classe que lluita, que esta sotmesa, és el subjecte matei.x 
del conei.xement historie. En Marx aparei.x com !'última que ha 
estat esclavitzada, coro la classe venjadora que porta fins a la 
fi l'obra d'alliberament en nom de generacions posteriors. 
Aquesta consciencia, que per breu temps adquirei.x vigencia en 
l'espartaquisme, li ha resultat xarona des de sempre a la so-
cialdemocracia. Durant tres decennis ha aconseguit quasi apa-
gar el nom d'un Blanqui, el timbre de bronze del qual havia 
commogut el segle precedent. S'ha complagut, tanmateix, a 
assignar a la classe obrera el paper de redemptora de genera-
cions futures. Amb aixo ha tallat els nervis de la seva millor 
foêúaK=La classe desaprengué en aquesta escola tant l' odi com 
la voluntat de sacrifici. Jaque ambdós s'alimentaven de la 
irnatge deis antecessors esclavitzats i no pas de !'ideal dels des-
cendents alliberats. »61 
Qüestions 
l. Busqueu informació sobre el moviment espartaquista, 
Blanqui i Walter Benjamín. 
2. Per que afirma el text que la classe que lluita esdevé «sub-
jecte» (i, afegiríem, «objecte») de conei.xement historie? 
3. Que criticaría Benjamín de la tradició socialdemocratica? 
Mercat de treball i lluita de classes 
«La classe obrera és tant una categoría analítica com polí-
tica. Coro a categoría analítica ha influit en la investigació so-
ciologíca, constituint-se en una de les seves referencies obliga-
61. WALTER BENJAMIN, 1940, manllevat del poemari de JoRGE RmcH-
MANN, Material móvil, Madrid, Libertarias, 1993, p. 118. 
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des als anys sei.xanta. Més tard patira una lenta i impercepti-
ble, pero ferma, transició, per a reaparei.xer com a mercat de 
treball als anys vuitanta. Aquest canvi en la denominació tra-
duia un altre canvi més pregon. La classe obrera feia referen-
cia a un subjecte social, identificable poüticament. El mercat 
de treball és un agregat d'individus que forma un conjunt orde-
nat analíticament, pero irrellevant des del punt de vista poütic. 
La sociología, amb aquest canvi de denominació, dei.xava cons-
tancia d'aquesta transició. 
Com a categoría política, fou un component decisiu de la 
topología ideologica. Dreta i esquerra se superposaven a la si-
metría antiobrer-obrer. Conservadors i progressistes ho eren 
en la seva referencia a la classe obrera. Aquesta divisoria, tan-
matei.x, ha anat també diluint-se, de tal manera que als vuitan-
ta ja no hi ha lloc per a les anteriors simetries. Entre els ex-
trems d'aquesta transició es troben múltiples esdeveniments de 
natura i significació diferents. La fi del model de crei.xement de 
la postguerra, la crisi del socialisme real, !'emergencia d'un 
camp de nous problemes, entre els quals els assenyalats per 
!'ecología ocupen un lloc preminent, etc., componen elllarg i 
inacabat cataleg d'esdeveniments. 
És facil ara adonar-se dels aspectes inconsistents de la cate-
goría, tant analítica com política, de la classe obrera. Mai fou 
el contorn homogeni del que moltes vegades partía la socio-
logia i la política. De fet, als seixanta s'havia desenvolupat 
una amplia literatura que alertava sobre aquestes simplifica-
cions. En uns casos, assenyalant !'emergencia de compor-
taments que s'allunyaven d'allo que tradicionalment s'ente-
nia per classe obrera. En altres, descrivint el seu caracter 
basicament integrat. 
Ara pot plantejar-se la qüestió en els següents termes: hi ha 
comportaments obrers en la societat, o, al contrari, tots es 
comporten coro a ciutadans? Una societat en la qual hi ha 
obrers sembla que recorda més els esquemes analítics i poütics 
deis anys sei.xanta, mentre que una societat de ciutadans sem-
bla més d'acord ambla societat de !'última decada del segle. 
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El que aquí es planteja és precisament aquesta dualitat pro-
tagonitzada per obrers i ciutadans, respectivament. Obrers i 
ciutadans a vegades coexisteixen i a vegades s' oposen. Ambdós 
mantenen un complicat i confús perfil de relacions. La noció 
d"'obrer" esta estretament associada a les determinacions so-
cials del procés de producció. El discurs militant seria la seva 
més acabada representació ideologica. El ciutada es determi-
na com a membre de la comunitat política alie a qualsevol re-
ferencia al procés de producció. L'ideal típic del perfil ideolo-
gic d'obrer vincula l'ordre que ocupa en les relacions de 
producció amb l'ordre que ocupa en !'estructura social del qual 
deriva, per últim, una específica opció política. L'univers social 
de la teoria economica que fa del mercat el regulador únic i 
exclusiu té, obviament, en la universalització del ciutada la 
seva condició social. L'obrer, i el seu correlat discursiu de la 
lluita de classes, és allo oposat, és allo que fa socialment invia-
ble la teoría economica basada en el merca t. ,62 
Qüestions 
l . El passatge anterior estableix les distincions entre «classe 
treballadora» i «mercat de treball». Preciseu-les i busqueu en 
la premsa periodica il-lustracions d'aquesta dualitat. 
D. ALTRES PEL·LÍCULES 
Les contradiccions de classe són presents, logicament, en 
nombroses obres. Hem triat tres pel-lícules que permeten una 
analisi complementaria del que hem assenyalat, tot seguint els 
criteris apuntats per a la tria de films. 
Els rai"ms de la ira (The Grapes ofWrath, 1940), dirigida per 
62. ANDREs BILBAO, Obreros y ciudadanos. La desestructuración de la 
clase obrera, Madrid, Trotta/Fundación Primero de Mayo, 1993, pp. 9-10. 
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John Ford, i interpretada per Helli)' Fonda, Jane Darwell, John 
Carradine, Charley Grapewin. Basada en la novel-la de John 
Steinbeck, narra la peregrinació de la família Joad des 
d'Oklahoma fins a California, dins dels corrents d'emigració 
camperola en temps de la gran depressió. La pel-lícula té com 
a principal aportació el fet de reflectir la desesperació d'una 
massa de gent -pagesos, grangers, petits comerciants- que 
han vist ensorrar-se el seu futur i als que no els resta més espe-
ranc;a que trobar qualsevol treball que els permeti sobreviure i 
recuperar la dignitat. Arrossegant-se per tot el país camí de la 
terra de promissió no reben més que humiliacions i maltracta-
ments per part dels poderosos i de les autoritats. A més de ser 
una excel-lent analisi sociologica de la situació que genera la 
crisi del1929, la pel-lícula aporta una visió molt suggerent de 
les resistencies psicologiques dels personatges per no caure en 
la marginació a que inevitablement es veuen empesos per la 
crisi economica; en aquest sentit, la pel-lícula fa palesa la ten-
sió que el marxisme estableix entre les forces estructurals que 
determinen els moviments de la hlstoria i el protagonisme dels 
subjectes individuals que hl incideixen. A més, la pel-lícula 
mostra les desgracies dels personatges dins d'un marc -!'Ame-
rica del Nord- associat a la riquesa, la qual cosa transforma el 
film en una metafora del caracter universal de l'explotació hu-
mana i en una aproximació al fenomen dels moviments emi-
gratoris contemporanis. Malgrat el seu caire crític, la pel-lícula 
acaba amb un cant d'esperanr;a a la solidaritat humana. 
D'entre les pel-lícules «militants», hem de fer esment de la 
magistral1900 (Novecento, 1976) de Bernardo Bertolucci, on 
l' enfrontament de classes queda personificat en les relacions 
entre Alfredo Berlinguieri (Robert de Niro), d'una poderosa 
família de terratinents, i Olmo Dalco (Gérard Depardieu), 
membre de la comunitat camperola. Aquesta pel-lícula com-
partirla amb la comentada una clara identificació entre classes 
i personatges. Lamentablement, la cinta de Bertolucci resulta 
cada dia més actual per l'increment deis corrents feixistes a 
Europa. 
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La pel-lícula es presenta comuna narració epica, l'heroi de 
la qual és la classe obrera, un subjecte collectiu que lluita per 
emancipar-se. Aquesta lluita es presenta dins d'un escenari 
farcit de referencies historiques, sigui a la primera part - !'im-
pacte de la revolució sovietica en el moviment obrer italia- , 
sigui a la segona amb l'ascens del feixisme i la lluita perla de-
mocracia i la llibertat. Aquest tractament deis individus lligats 
als seus interessos de classe és un exemple de l'aplicació de les 
categories basiques del materialisme a l'analisi histórica. Per 
evitar un excessiu mecanicisme, Bertolucci se serveix com a 
motiu argumental de l'amistat entre Olmo i Alfredo, dos perso-
natges separats per la seva classe encara que units pels seus 
records d'infantesa. 
Temps moderns (Modern Times), EUA, 1936, va ser dirigida 
i interpretada per Charles Chaplin, i tenia en el repartiment 
Paulette Goddard, Hemy Bergman i Chester Conklin. Malgrat 
queja s'utilitzava el so, Chaplin volgué realitzar-la com una 
pel-lícula muda. Obsessionat pel perfeccionisme, al servei del 
qual no li importava refer una i altra vegada una escena, 
Chaplin va preferir la for9a expressiva de les imatges obtenint 
símbols que no haurien estat possibles amb paraules. Aquests 
símbols són especialment significatius en tot allo que fa refe-
rencia al maquinisme i al treball en les cadenes de muntatge. 
És aquest factor el que el converteix en un film paradigmatic a 
l'hora d'explicar l'alienació del treball huma, com també el pro-
cés de deshumanització i mercantilització que aquesta situació 
implica. Són seqüencies especialment rellevants aquella en que 
!'entrada dels obrers és comparada amb un ramat d'ovelles, o 
la que mostra la bogeria del personatge en no poder parar el 
temps, signe de l'opressió. Malgrat que pel seu tema aquest 
film entraría dins el genere de denúncia social, l'individualis-
me de Chaplin fa que tingui una lectura ambigua, en destacar 
la vessant emotiva de la parella protagonista més que un pos-
sible compromís polític. 
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NIETZSCHE 1 APOCALYPSE NOW 
La bellesa del superhome es va presentar davant 
meu com una ombra. Oh, germans, que m'importen 
des d'aleshores els déus! 
F. NIETZSCHE 
A. FITXA TECNICA 1 SINOPSI 
Apocalypse Now, EUA, 1979. Director: Francis Ford Coppola. 
Interprets: Martín Sheen, Robert Duvall, Frederic Forrest, 
Marlon Brando. Guió basat en El cordeles tenebres, de Joseph 
Conrad. 153 m . 2 oscars: so (Walter Munch), i fotografía 
(Vittorio Storaro). 
En plena guerra del Vietnam, el capita Benjamín E. Willard 
(Martín Sheen) descansa a Saigon, en una atmosfera onírica, 
provocada per !'alcohol i les drogues. El ventilador del sostre li 
recorda les pales deis helicopters, la jungla i la guerra contra la 
guerrilla del Nord, el Viet-cong, «Charlie». El capita espera una 
missió. Aviat el traslladen al centre de Nha Trang, on rep de la 
intel-ligencia civil (CIA) i militar nord-americana l'ordre d'en-
dinsar-se en la jungla i «posar fi al comandament del coronel 
Kurtz», a9ó és, matar Walter E. Kurtz (Marlon Brando), coro-
nel de les forces especials, un personatge misteriós que, acom-
panyat d'un esperpentic fotograf (Dermis Hopper) i d'uns 
montagnards, ha erigit un petit imperi a la jungla de Cambotja. 
Un petit vaixell cuirassat ha de portar Willard fins allímit de 
Vietnam; més enlla la seva missió és secreta, ja que constitueix 
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una ingerencia en un tercer estat sobira. Willard remunta un 
riu, com el personatge de la novel·la de Conrad, i assisteix a 
l'«espectacle» bel·lic, alhora que aprofundeix en la personalitat 
de Kurtz i en les raons que l'han condwt a la deserció. Se suc-
ceeixen les seqüencies que ens mostren la crueltat de la guer-
ra imperialista al Vietnam. El coronel K.ilgore (Robert Duvall), 
que comanda un destacament de cavalleria aerotransportada, 
destrossa un poble davant les cameres de TV, d'on s'emporta 
una vedella per a organitzar una barbacoa noctuma, i fa un 
atac d'helicopters, a ritme de Wagner, i un bombardeig amb 
napalm, perque Willard pugui remuntar el riu mentre ell prac-
tica surf. A mesura que el vaixell remunta el riu l'entorn es fa 
més agressiu. Quan baixen a la ribera, Willard i el «Cuiner» 
Hicks (Frederic Forrest), l'únic desig del qual és estudiar per 
saucier, són perseguits per un tigre. «Ascendir per aquell riu 
era com tornar a viatjar als principis del món.» De sobte, l'ab-
surditat de la guerra imperialista reapareix amb tota la poten-
cia. El vaixell arriba a un centre de subministraments, on es 
prepara un festival amb «conillets» del «Playboy». A les grao-
nades, a sota de tubs faJ..Jics que representen projectils, bramen 
els soldats. Willard només pensa en Kurtz i en «Charlie». El 
vaixell, amb un caos que esdevé un reflex, un microcosmos bel-
lic, continua riu amunt. Controlen un sampan. Els nervis de la 
tripulació hi causen una matanr;a. Lance, el surfing, n'arreplega 
un gosset en un gest de compassió absurda. De nit, arriben a la 
darrera posició nord-americana al riu Nong, el pont de Do 
Lung, un infern oníric de flames i foc de morter, «el cul del 
món». La moral i la disciplina, les característiques militars se-
gons els bel·licistes, pateixen un col·lapse absolut. El vaixell con-
tinua. Llegeixen el correu, amb un retall deis crims de Manson. 
Lance dispara bengales per a divertir-se. De sobte són atacats. 
Mor un soldat, m entre se sent un missatge de la seva mare (un 
toe melodramatic que no encaixa en el film). Més amunt, a l'ei-
xida d'un banc de boira, són els bornes de Kurtz els que els ata-
quen. El timoner mor, igual que a la novel·la de Conrad. Per fi, 
el grup arriba al poblat de Kurtz. Els montagnards apareixen 
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phl-lids i silenciosos. El coronel emergeix envoltat d'emoció i 
misteri. Gran, profund, cruel, amenar;ador ... com un déu. S' en-
ceta una mena de duel entre ambdós personatges. Willard ha 
seguit les petjades de Kurtz, l'ha conegut i ha de matar-lo. Les 
escenes es fonen, el temps es deté, s'esborren les divisions en-
tre nit i dia, amb una fotografia excel-lent. Kurtz coneix la 
missió del capita i li demana, subtilment, que sigui el seu botxí: 
«1 si m'entén, Willard, fara ar;o per mi». Mentre el coronel dicta 
una acusació final de la política de l'exercit nord-america i al 
poblat es fa el sacrifici ritual del bou, propi deis pobles del 
Vietnam, Willard reuneix forces per complir la seva missió. Les 
darreres paraules de la víctima són: «L'horror, !'horror». Des-
prés, el capita llegeix un darrer manuscrit: «Llanceu la bomba. 
Extermineu-los a tots!». Ja és !'alter ego . Amb Lance, abando-
na el poblat, que ha quedat emmudit. Comenr;a una successió 
d' escenes on es fonen les explosions a la jungla, el foc, la des-
trucció del poblat, el tema dels helioopters ... Som, com diuen les 
darreres paraules de Conrad, «al cor d'una immensa foscor». 
Apocalypse Now es basa en la novel-la Heart of Darkness (El 
cordeles tenebres, 1902), de Joseph Conrad (1857-1924), enca-
ra que el guionista, John Milius, trasllada l'acció al Vietnam, i 
pren elements de l'article «La Batalla de Khe San>>, de Michael 
Herr, el qual va publicar també elllibre Dispatches, un classic 
sobre el conflicte vietnamita, i de !'experiencia bel-lica del seu 
amic Fred Rexer (l'esdeveniment deis bracets que determina la 
deserció de Kurtz). El protagonista de la novel· la de Conrad, 
Charlie Marlow, canvia el nom per Benjamín E . Willard -el 
nom del personatge de Conrad no es podía emprar, jaque 
«Charlie» té altres referencies a la cinta i «Marlow» ja en tenia 
de cinematografi.ques-; Kurtz el manté. Algunes «bromeS>> de 
la pel-lícula: a la casema de la Intel-ligencia, a Nha Tang, el 
personatge de Harrison Ford s'anomena Coronel G. Lucas, en 
referencia al director que havia d'haver-se encarregat del pro-
jecte. Sobre el bastidor de la novel-la de Conrad, s'afegeixen 
altres elements del background de Coppola: The Waste Land i 
The Hollow Men de T. S. Eliot, Moby Dick, L'home que volia ser 
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reí, de Kipling, etc. El final del film és obra del seu director. Per 
cert èúÉ=el mateix Francis F. Coppola apareix a la pel-lícula, en 
un petit paper durant el primer atac de Kilgore: interpreta un 
director d'informatius que crida a Willard que «contimü enda-
vúí»I=a través del caos, «igual que en la guerra». En l'expres-
SIO de sorpresa de Willard es pot llegir: si aúo=no és la guerra úúés?= , 
B. ANA!lsx 
La pel-lícula és llarga (153 min.; 147 min. la versió en ví-
deo), perla qual cosa es pot analitzar completa o només un 
fragment; en aquest cas és recomanable la primera part 
(estada de Willard a Saigon, entrevista a Nha Trang i episodi 
del tinent coronel Kilgore, amb l'atac dels helicopters, fins 
al bombardeig amb napalm) o bé el final, l'enfrontament 
Willard-Kurtz. 
Molts elements de la filosofía de Friedrich Nietzsche (1844-
1900) es poden rastrejar al film de Coppola. Entre d'altres se-
rien els següents: ' 
_a) úagnÉêK=búíêÉ=la vida de Friedrich Nietzsche i la pel-lícu-
Nú=msp1rada en 1 obra de Joseph Conrad hi ha alguna êÉfÉêún­
cia comuna, com ara la música de Richard Wagner. És cert 
que la posició de Nietzsche respecte de Wagner no va roman-
dre uniforme. El va coneixer el1868, i, enlluemat, li dedica El 
naixement de la tragedia grega segons l'esperit de la música. El 
període 1873-76 marca el seu allunyament, després del Parsifal. 
Aleshores va escriure «Richard Wagner a Bayreuth», la quarta 
dú=les seves Consideracions Inactuals -o Intempestives-. 
L any 1888 va datar dos escrits crítics contra el seu mestre 
anterior, els anomenats El cas Wagner i Nietzsche contra 
Wagner. Documents d'un psicoleg, on descriu «com es va eman-
cipar de Wagnen>. Nietzsche admirava de Wagner, a més del 
geni musical, la seva proposta d'una obra d'art total-síntesi 
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de música i drama- que havia de formar l'home tra.gic, caéaú=
de dansar sense tremolar per damunt de l'abisme. «Ai.xequeu-
vos amb gallard batre d'ales», havia escrit Schiller. Per aixo 
resulta tan encertada l'ambientació wagneriana de la síntesi 
guerra-música-esport, el conflicte bel-lic total que constitueix 
l'atac dels helicopters. El batre de les seves alÉú=no és solament 
una imatge de les Walkíries, sinó també l'anunci de l'ideal de 
l'home tragic; Kilgore és el precursor de Kurtz. Adoneu-vos 
com els soldats a la <<barbacoa» comencen a taral-lejar les 
Walkfries mentre Kilgore imagina ja l'atac. És la representació 
palesa del dionisíac nietzschea. 
A proposit de Wagner i l'etem retoro (vegeu e), un fragment 
de Wagner a Bayreuth diu: 
<<Hi ha, per exemple, entre Kant i els eleatics, entre 
Schopenhauer i Empedocles, entre Esquil i Richard Wagner, 
aproximacions i afinitats tals que es fa patent el caracter molt 
êÉlaíáú=de totes les nocions de temps; semblaria, quasi, que es 
relaciOnen entre elles certes coses i que el temps no fos més 
que un núvol que dificulta als nostres ulls la percepció d'aquei-
xa relació» (Wagner a Bayreuth, cap. 4). 
b) La genealogía. La genealogía, com lDÉsfoêú=romantic de 
remuntar-se a les fonts, a allo mític, sense caure en la raciona-
lització de la historia, propia de les teodicees idealistes, ha es-
tat una de les aportacions de Nietzsche al pensament crític, tal 
com ha estat desenvolupat, per exemple, per Foucault. Aquesta 
noció de genealogía, que Nietzsche elabora en obres com El 
naixement de la tragedia o La genealogía de la moral, apareix re-
flectida a la pel-lícula. Segons Francis F. Coppola, <<vaig deci-
dir que la fi seria el mite classic de l'assassí que marxa riu 
amunt, mata el rei, i després esdevé alhora rei: és el Rei Pesca-
dor de La branca da.urada. D'alguna manera és l'origen de tots 
els úáíÉs»=(entrevista amb Peter Cowie). Per cert, a la prestat-
gena del coronel Kurtz hi ha exemplars de La branca daurada 
de Sir James Frazer. També en una entrevista amb Marck 
Kravetz, el director reconeixia: <<El tema en que s'inspira la 
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darrera part del film és comú a moltes civilitzacions. Un assas-
sí sorgit de les aigües abat un rei malalt i el poble li ofereix 
sacrificis perque sap que la mort del seu sobira anuncia el sol 
i les bones collites. No és més que una il-lustració del cicle de 
la vida i de la mort, la vida renaixent de la mort. Al moment 
mateix que estava rodant un film sobre la guerra moderna, 
sobre l'infern dantesc i monstruós creat a Vietnam pels ameri-
cans, em sembla necessari realitzar aquesta tornada a les fonts. 
La pujada pel riu, com ja he dit, és també una forma de remun-
tar-se en el temps ... ». 
e) L'etern retorn. L'etern retorn és un tema classic al nietz-
scheanisme, encara que no presenta una determinació unívo-
ca. S'hi arriba des del concepte de voluntat de poder, que cul-
minaría en una exaltació de l'immanentisme; des d'una 
consideració de la combinació d'allo físic (una ideaja present 
als filosofs grecs); i des d'una concepció del temps, entes com 
a repetició. Sigui com sigui, la pel-lícula replanteja el tema de 
l'etern retorn per l'ordenació fílmica i !'estructura argumental. 
El film té una estructura circular. En els segons inicials, alllin-
dar d'una jungla llunyana, els helicopters volen com preludi del 
foc, el mateix foc que contemplem després de l'atac del tinent 
coronel Kilgore o que endevinem a la fi de la pel-lícula. Remar-
cant aquesta circularitat, s'escolta la música deis Doors. Jim 
Morrison canta The End: This is the end 1 Beautiful friend, the 
end 1 My only friend, the end ... (La fi: a90 és la fi 1 beil ami e, la 
fi 1 el meu únic amic, la fi ... ). Al principi trobem la fi, 
l'apocalipsi, que esdevé el present, ara. El protagonista, 
Willard, ha retornat de la jungla, turmentat per les atrocitats 
del passat. Sap que tornara a la jungla, per realitzar una altra 
missió. La fi de la pel-lícula podria encadenar-se amb aquest 
comen9ament: flames i explosions de la jungla. Pero encara 
més. L' estructura argumental, en tant que reprodueix el mi te 
de l'assassí del rei que esdevé rei (vegeu més amunt), també 
presenta forma circular. 
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d) La follia . La follia és un tema nietzschea típic, tant pel 
seu component biografíe com teoric. En aquest sentit, el foil té 
un paper en la reflexió (penseu, per exemple, en el foil de la 
ilanterna a La Gaia Ciencia), jaque permet una perspectiva 
excentrica al predomini de l'idealisme. Apocalypse Now és un 
camí cap a la bogeria, un trajecte oníric. Com diu la novel-la de 
Conrad, «un dur pelegrinar al mig d'indicis de tenebres». El 
somni condueix a la irracionalitat. El narrador a la novel-la, 
Marlow, ho expressa així: «Tinc la sensació d'estar contant un 
somni pero inútilment, perque cap relat d'un somni pot trans-
metre la sensació del somni, aquesta barreja d'absurd, sorpresa 
i atordiment en un tremolar de rebel-lió agonica, aquesta sen-
sació de ser capturat pel que és incre!ble, el que constitueix 
l'essencia deis somnis ... ». En definitiva, un viatge del seny a la 
foilia, del calcul a la irracionalitat. La figura del foil és central 
a la biografía i als escrits de Nietzsche. El títol de la pel-lícula 
és una variació del lema psicodelic Nirvana now. Aquest viat-
ge va mostrant, com declarava Coppola, «el precari equilibri 
entre el bé i el mal, la ilum i l'obscuritat». 
e) El superhome. Potser sigui aquest el pensament central de 
la predicació de Zaratustra: «Jo predico el superhome; l'home és 
una cosa que cal superar». A9o és, l'home, ambla seva moral, és 
una etapa intermedia que cal ultrapassar. Aquest tema és tam-
bé nuclear a l'obra de Conrad i a la pel-lícula de Coppola. La 
primera descripció que la novel-la de Conrad fa del personatge 
de Kurtz és, literalment: «És una persona fora d'allo normal». 
<<Ha de sentir la temptació d'ocupar el paper de Déu», diu un 
general per explicar la demencia de Kurtz. El fotograf america 
(Dennis Hopper), que puja al vaixeil de Willard, defineix Kurtz 
com un poeta guerrer, tot reflectint les paraules de Conrad: <<A 
aquest home no se li parla, se 1' escolta». Les semblances amb Així 
parla Zaratustra, sobretot ambla seva primera part, són notables. 
f) La moral. Ja n'hem parlat. Kilgore i Kurtz són esborranys 
de la nova moral nietzscheana, basada en l'exaltació de les for-
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ces de la natura i de l'instint; és aquesta la moral dels senyors, 
que decideixen sobre la vida dels altres, dels que no són subjec-
tes ... En dos passatges significatius apareix el concepte de «vic-
toria»: després del bombardeig amb napalm ordenat per 
Kilgore (« ... m'encanta l'olor de napalm al matí. Fa olor a ... 
victoria!») i en les reflexions de Willard ( «Charlie -els guerri-
llers del Viet-cong- esta massa amagat, o es mou massa de 
pressa. La seva idea d'un ranxo magnífic era arros fred i un poc 
de carn de rata. Només tenia dos camins per arribar a casa: la 
mort o la victoria»). Nietzsche havia escrit: «Jo entenc per 
"moral" un sistema de valoracions que té a veure amb les con-
dicions de vida d'un éssen> (Voluntat de poder, llibre 2n, 76). 
Kurtz introdueix un concepte de derrota «moral» i, alhora, 
«antisocratic>>, quan recorda l'incident durant el temps que 
estava ambles Forces Especials, quan els Viet-cong tallaren els 
bracets a uns infants als quals Kurtz i els seus bornes acabaven 
de vacunar poc temps abans. «Si jo tingués deu divisions 
d'aquests bornes, aleshores els nostres problemes aquí acaba-
rien rapidament. >> Admira la seva capacitat per «emprar els 
seus instints primordials pera matar, sense sentiment, sense 
passió, sense judici perque el judici és allo que ens derrota>>. 
g) La crítica del socratisme (la inversió del mite de la caverna 
platonic, de l'idealisme metafísic) . Practicament una constant 
als escrits nietzscheans és la seva crítica radical a l'equació 
«Coneixement = virtut = felicitat>>, la igualtat encunyada per 
Socrates que, des dels escrits platonics, s'ha emparat en la me-
tafora de la Hum i la foscor. El coneixement, la virtut i la feli-
citat és la claror de l'alliberament de la caverna. Peter Cowie 
comenta: «El motiu pel qual aquesta pel-lícula s'adiu tan bé 
amb elllibre de Conrad és el triomf persistent de l'obscuritat 
sobre la Hum. 1 en aquesta Hum que de cop i volta s'apaga, 
Coppola percep una veritat més pregona>>. No hi ha progressió 
cap a la Hum: total contrari, com acaba l'obra de Conrad: «La 
desembocadura estava bloquejada per un negre cúmul de nú-
vols, !'apacible via fluvial que condtüa als més remots racons 
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de la terra flu'ia ombrívola sota un cel cobert; semblava 
concluir cap alcor d'una immensa obscuritat>>. 
h) La religió. Un deis elements basics del nietzscheanisme és 
la crítica de la religió cristiana, en tant que extravia els instints, 
fomenta els valors dels esclaus i anul-la, mitjanc;ant la intro-
ducció de la noció de pecat, les formes i els valors més nobles. 
Hi ha una crítica subtil de la religió catolica també a la pel-lí-
cula. Una de les escenes més surrealistes de la pel-lícula és 
aquella en que es pot veure una vaca, transportada per l'aire 
per un Chinook, amb el fons d'una església. Després, en primer 
pla, un capella celebra una eucaristía a !'aire lliure i en plena 
evacuació. La vaca acabara a la barbacoa nocturna. Víctima i 
sopar remeten al ritu eucarístic. Hi ha una mena d'inversió del 
mite cristia: la víctima puja als cels. 
C. TEXTOS 1 ACTIVITATS 
Primer de tot, cal advertir les dificultats de 1' estil vehement 
i aforístic nietzschea. També la pel-lícula participa a estones 
d'aquesta dificultat, en particular alguns passatges com ara 
aquell en que el tinent coronel Kilgore afirma: «Charlie no 
fasurf>>. 
El cor de les tenebres 
«La seva anima estava boja. En trobar-se sola a la selva 
havia esguardat dintre d'ella mateixa i, sant cel!, us ho assegu-
ro, s'havia tomat boja. Jo mateix vaig haver de passar -su poso 
que a causa dels meus pecats- per la dura prova de mirar al 
seu interior. Cap eloqüencia hagués estat capac; de marcir la 
propia fe en la humanitat com ho va fer la seva explosió final 
de sinceritat. Lluitava també amb ell mateix. Ho vaig veure; ho 
vaig escoltar. Vaig veure !'inconcebible misteri d'una anima 
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que no coneixia el fre, ni fe, ni por, i que, no obstant aixo, llui-
tava cegament amb ella mateixa.» 
* * * 
«Quan Zaratustra tingué trenta anys, deixa la seva patria i 
elllac de la seva patria i féu cap a les muntanyes. Alla gaudí del 
seu esperit i de la solitud i durant deu anys no se'n cansa. Pero 
a la fi muda el seu cor, es posa de cara al sol i li parla així: 
"Oh tu, gran astre! Que en seria, de la teva felicitat, si no 
tinguessis aquells que iJ.lumines! 
Durant deu anys has pujat a la meva caverna: prou que te 
n'hauries cansat, de fer llum i de fer aquest camí, si no hi ha-
guéssim estat jo i la meva aguila i el meu serpent. 
Pero t'esperavem cada matí, et preníem la teva ufana i per 
aixo et beneíem. 
Mira!, estic sadoll de la meva saviesa, com l'abella que ha 
recollit prou mel, em calem mans esteses. 
Tant debo la pogués regalar i repartir, fins que una vegada 
més els savis d'entre els homes, de llur follia, se n'alegrin i, una 
vegada més, els pobres, també de llur riquesa. 
Per aixo, em cal baixar fins al fons: com ho fas al crepuscle 
quan rere del mar tu davalles i portes la llum fins i tot al 
submón, oh tu, estrella rica en excés! 
Em cal, com tu, enfonsar-me al meu ocas, com diuen els 
homes, entre els quals vull davallar. 
Beneeix-me, dones, tu, ull sere, que pots mirar sense enve-
ja i tot l'excés d'un goig! 
Beneeix la copa que quasi es vessa, perque en regali l'aigua 
d'or i escampi arreu l'esclat dels teus delits! 
Mira!, aquesta copa frisa per buidar-se de nou i Zaratustra 
vol tornar a ser home." 
-Així comen<;a 1' ocas de Zaratustra. » 
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2 
. …úaêaíusíêa=baixa tot sol de les muntanyes sense topar amb 
únguK=Pero quan arriba als hoscos, de sobte es traba davant 
d un vell que havia deixat la seva sagrada cabana per buscar 
arrels al hose. I el vell parla així a Zaratustra: 
"!'lo mDéú=desconegut aquest viatger; fa molts anys passa per 
aqw. Es deta Zaratustra, pero ha canviat. 
Llavors traginaves la teva cendra a la muntanya: avui vols 
dur el teu foca les valls? No tens por deis castigs per als qui 
calen foc? 
Sí, reconec Zaratustra. Pur és el seu ull i, en la seva boca no 
hi nien els ois. No s'atansa com un dansaire? 
Zaratustra ha canviat, Zaratustra s'ha transformat en nen 
Zaratustra esta despert: que véns afer ara entre els qui dormen? 
Comen el mar viviesen la solitud, i el mar et menava. Ai!, 
vals baixar aterra? Ai!, vals arrossegar una altra vegada el teu 
cos?" 
"Per que, dones -<ligué el sant-, em vaig retirar al hose i 
a aquest racó perdut? No fou perque estimava massa els ha-
mes? 
. Ara estim? Déu: els homes no els estimo. L'home és per a 
rm una cosa Imperfecta. Estimar l'home em mataría." 
Zaratustra respongué: "Que die amor! El que duc als homes 
és un present!". 
"No els dúnás=res JYááúé=el sant-. Més val que els prenguis 
alguna cosa 1 que la duguts a coll amb ells: aixo és el que els 
sera més bo: mentre que sigui bo pera tu! 
.1 si els vals donar res, dóna'ls només una almoina, i encara 
deiXa que la captin!" 
"No -respongué Zaratustra-, jo no dono cap almoina. Per 
fer aixo no sóc pobre a bastan¡;a." 
El sant ú=rigué de Zaratustra i parla així: "Dones procura 
que acceptm els teus tresors. Es malfien deis que viuen sois i 
no es creuen que els anem a regalar res. . 
Els nostres passos els sanen massa solitaris pels carrers. 1, 
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a les nits, quan són alllit, i senten que passa algú, molt abans 
que surtí el sol, es pregunten: a on deu anar aquest lladre? 
No vagis als homes i queda't al hose! Fins i tot val més que 
vagis a les besties. Per que no vols ser com jo-un ós entre els 
óssos, un ocell entre els ocells?" 
"1, al hose, que hi fa el sant?", pregunta Zaratustra. 
El sant respongué: "Faig canc;ons i les canto, i quan faig 
canc;ons, ric, ploro i rondino: aixi lloo Déu. 
Cantant, plorant, rient i rondinant lloo el Déu que és el meu 
Déu. Pero, que ens portes com a present?" 
Quan Zaratustra hagué sentit aquestes paraules, saluda el 
sant i digué: "Que us podria donar jo? Val més que deixeu 
anar-me'n de pressa, no fos el casque us prengués res!"- i així 
se separaren el vell i l'home, rient, com riuen dos nens. 
Pero quan Zaratustra resta sol, parla així al seu cor: "Com 
pot ser? Aquest sant vell en el seu hose encara no ha sentit dir 
que Déu ha mort".»63 
Qüestions 
l. Després d'adquirir una visió sintetica de la vida i el pen-
sament de Nietzsche, compareu-la amb aquest passatge d'El 
cor de les tenebres, de Joseph Conrad, on Marlow (Willard) par-
la de Kurtz, i amb el comenc;ament d'Ai.x{ parla Zaratustra. 
El savi i el boig 
«No heu sentit parlar d'aquell home boig que, en ple dia, 
encenia una llantema i comenc;ava a córrer per la plac;a públi-
ca, tot cridant sense parar: "Busco Déu, busco Déu"? Com que 
allí n'hi havia molts que no hi creien, el seu crit va provocar la 
63. FRIEDRICH NIETZSCHE, Així parlil ZA.ratustra, Barcelona, Edicions 62, 
1983, pp. 21-23. 
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hilaritat. "Que s'ha perdut Déu?", deia un. "S'ha perdut com un 
nen petit?", preguntava un altre. "Que s'ha amagat? Ens té por? 
S'ha embarcat? Ha emigrat?" Així cridaven i reien en desordre. 
El boig va precipitar-se enmig d'ells i els va traspassar ambla 
seva mirada. "On se n'ha anat Déu? Jo us ho diré", va cridar. 
"Nosaltres l'hem matat, vosaltres i jo! Tots nosaltres en som els 
assassins! Pero coro hem pogut obrar així? Com hem pogut 
variar la mar? Qui ens ha donat !'esponja per esborrar l'horit-
zó? Que hem fet en separar aquesta terra de la cadena del seu 
sol? On la condueixen ara els seus moviments? Lluny de tots 
els sols? No caiem incessantment? Cap avant, cap enrere, de 
costat, de tots costats? Encara hi ha un amunt i un avall? No 
errem coma través d'un no-res infinit? El buit no ens perse-
gueix amb el seu ale? No fa més fred? No veieu que es fa cada 
cop més fose, cada cop més? No cal encendre llantemes en ple 
migdia? Encara no sentim la fressa dels enterramorts que so-
terren Déu? Encara no percebem cap olor de la descomposició 
divina? També els déus es descomponen! Déu ha mort! 1 som 
nosaltres els que li hem donat mort! Com ens consolarem, 
nosaltres, assassins entre els assassins? Allo que el món possela 
de més sagrat, més poderós, ha perdut la seva sang sota el nos-
tre punyal. Qui esborrara de damunt nostre aquesta sang? 
Amb quina aigua podrem purificar-nos? Quines expiacions, 
quins jocs ens veurem obligats a inventar? La grandesa 
d'aquest acte no és excessiva pera nosaltres? No estero obligats 
a esdevenir déus, si més no pera semblar dignes deis déus? No 
hi ha hagut al món un acte més grandiós i les generacions fu-
tures pertanyeran, per virtut d'aquesta acció, a una historia 
més elevada èuú=no ho ha estat fins al present tota la historia." 
Aquí el foll va callar i va mirar de nou els seus oients. Ells tam-
bé callaren i el varen contemplar amb estranyesa. A l'últim, va 
llanc;ar a terra la llanterna, que es va apagar i es va fer miques. 
"He arribat massa aviat", va dir. "No és el meu temps encara. 
Aquest esdeveniment enorme és en camí, ve, encara no ha ar-
ribat a les orelles dels homes. Cal donar temps alllamp i al tro, 
cal donar temps a la llum dels astres, temps a les accions, quan 
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ja han estat realitzades, pera ser vistes i sentides. Aquest acte 
és més lluny dels bornes que l'acte més distant; i, no obstant 
aixo, ells l'ha.n realitzat."»64 
Qüestions 
l. Per destriar la noció de savi de Nietzsche, analitzeu 
aquest passatge de La Gaia Ciencia. Tot partint d'aquest con-
cepte, seria Kurtz un home savi, segons Nietzsche? Per tal 
de contestar aquesta qüestió us suggerim el text següent: «La 
necessitat del savi de viure amagat: la seva consciencia d'in-
compres; el seu maquiavel-lisme, la seva fredor davant d'allo 
present». 65 
El crepuscle dels ídols 
«És coneguda la meva exigencia al filosof que se situ1 més 
enlla del bé i del mal úuÉ=tingui sota seu la il-lusió del judici 
moral-. Aquesta exigencia es deriva d'una intllició que jo he 
estat el primer a formular: que no existeixen fets morals. El 
judici moral té en comú amb el religiós el fet de creure en rea-
litats que no ho són. La moral és únicament una interpretació 
(Ausdeutung) de certs fenomens, i, dit de manera més precisa, 
una interpretació equivocada (Missdeutung). El judici moral, 
igual que el religiós, correspon a un nivell d'ignorancia en el 
qual encara falta el concepte de real, la distinció entre la reali-
tat i la imaginació: de tal manera que en aquest nivell, la pa-
raula "veritat" designa simplement coses que avui nosaltres 
anomenem "imaginacions". El judici moral, en conseqüencia, 
64. FRIEDRICH NIETZSCHE, «La gaya ciencia», llibre ffi, aforisme 125, 
dins Obras Completas, vol. ID, Buenos Aires, Prestigio, 1970, pp. 139-140. 
65. FRIEDRICR NIETZSCHE, «La inocencia del devenir», aforisme 659, 
dins Obras Completas, vol. V, Buenos Aires, Prestigio, 1970, p. 263. 
162 
maf úo=ha de ser pres al peu de la lletra: com a tal, sempre con-
úé=úcamÉní=un absurd. Pero com a semiótica no deixa de ser 
mest1mable: revela, si més no per als entesos, les realitats més 
valuases de cultures i interioritats que no sabien prou per a 
?ÉníÉnúÉDs?=elles mateixes. La moral és merament un llenguat-
ge úÉ=signes, merament úna=simptomatologia: cal saber ja de 
que es tracta pera treure n profit.»66 
Qüestions 
l. Compareu aquest fragment amb allo que Kurtz diu a la 
pel-lícula haver descobert. Quina idea de la moralitat pot fona-
ment_ar una afirmació com la següent: «El judici moral el 
mateiX que el religiós, correspon a un nivell d'ignorancia Éú=el 
qual Énúaêa=manca el concepte d'allo real ... »? A més, que us 
suggereiX aquesta afirmació respecte de l'intel-Iectualisme 
moral socratic? 
* * * 
«1 sabeu que és pera mi el món? Us ho hauré de mostrar a} 
meu mirall? Aquest món: una immensitat de for(:a, sense co-
menfament, sense fi, una magnitud fixa i bronzina de foêúa=que 
no es fa més gran ni més petita, que no es consumeix, sinó que 
només es transforma, de magnitud invariable en la seva totali-
tat, una economía sense despeses ni perdues, pero també sense 
augment, sense guany, circwt pel no-res coma límit seu· no és 
res que s'esvaeixi ni es gasti, no és infinitament ÉñíÉnúI=sinó 
que, com a foêú=determinada, ocupa un espai determinat ¡ no 
un espai que sigui "buit" en algun lloc, sinó que, més úváaíI=
com a foêúI=és pertot a"eu, com a joc de forces i ones de for-
66. cúaofCe=NIETZSCHE, «El ocaso de los ídolos», apartat «Los "Refor-
madores _de la húanádad»I=aforisme 1, dins Obras Completas, vol. IV 
Buenos Aires, Prestigio, 1970, p . 121. ' 
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r;a; que ésa la vegada u i múltiple; que sDacumúa=aèú=Kúoêa=
que s' encongeix alla; un mar de forces que flueiXen 1 s ag¡ten 
elles mateixes, un món que es transforma etemament, que re-
toma etemament, amb infinits anys de retorn; un món amb un 
flux i reflux de les seves formes, que es desenvolupen des de la 
més simple a la més complexa; un món que passa dúl=mú=ú­
quil, fred i rígid al més ardent, salvatge i contradicton, .1 que 
després de !'abundancia retoma a la senzillesa, que del ¡oc de 
les contradiccions retoma al plaer de !'harmonía, que s'aferma 
ell mateix fins i tot en aquesta uniformitat dels seus camins i 
dels seus anys, i es beneeix ell mateix coma cosa que ha de 
retomar etemament, coma esdevenir que no coneix ni lasa-
cietat, ni el disgust ni el cansament: aquest món meu di?ni-
síac, que es crea ell mateix etemament i etemament .ell matetx es 
destrueix, aquest món misteriós de les voluptuosttats dobles; 
aquest meu "més enlla del bé i del mal", sense finalitat, llevat 
que n'hi hagi en la felicitat del cercle, sense voluntat, llevat que 
un anell tingui bona voluntat vers ell mateix. Voleu un nom per 
a aquest món? Una solució pera tots els seus enigmes? Una 
llum també pera vosaltres, els més ocults, els més forts, els 
més irnpavids, els més de mitjanit? Aquest món és la voluntat 
de poder, i res més. I també vosaltres mateixos sou aquesta 
voluntat de poder, i res més. »67 
Qüestions 
1. Tot seguint allo explicat al punt d) comenteu aquest frag-
ment de la Voluntat de poder. Compareu-lo amb els aforismes 
683 i 688. 
67. FRIEDRICH NIETZSCHE, «Voluntad de poder», aforisme 696, dins 
Obras Completas, vol. IV, Buenos Aires, Prestigio, 1970, pp. 801-802. 
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Els homes de la jungla 
George Condominas (Hai Phong, 1921) ha estat l'antropo-
leg més important de la cultura vietnamita pels seus estudis 
dels Mnong Gar (Homes de la Jungla), exterminats perla ínter-
venció bel·lica dels EUA. Els Mnong Gar practicaven el sacri-
fici del búfal, que apareix a Apocalypse Now. En la seva obra au-
tobiografica L'exotic és quotidiil descriu la vida deis Mnong Gar 
i la masacre que l'exercit nord-america en va fer al Vietnam. 
Qüestions 
l. Si teniu l'oportunitat de consultar les obres de Conde-
minas, compareu els passatges sobre l'extermini deis Mnong 
Gar amb, per exemple, la seqüencia de la masacre del sampan, 
en la qual Willard comenta: «Així és com podíem viure amb 
nosaltres mateixos. Els partíem [als vietnamites) en dos ambles 
nostres metralladores i després els donavem una tireta. Era una 
mentida, i com més en veia, més odi sentía envers les mentides». 
Les nocions de veritat i mentida 
«Que és, dones, la veritat? Resposta: una multitud movible 
de metafores, metonímies i antropomorfismes, en una paraula, 
una suma de relacions humanes poeticament i retorica poten-
ciarles, transferirles i adornarles que després d'un ús perllongat 
a un poble li semblen fixes, canoniques i obligatories. Les ve-
ritats són il·lusions que s'han oblidat que ho són, metafores 
gastades la virtut sensible de les quals s'ha deteriorat, monedes 
que de tan grapejades han perdut la seva efigie i ja no serveixen 
coma monedes, sinó coma metail.»68 
68. F'RIEDRICH NIETZSCHE, «Sobre verdad y mentira en sentido extra-
moral•, dins Obras Completas, vol. 1, Buenos Aires, Prestigio, 1970, p. 548. 
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Qüestions 
1. Quin concepte de «mentida» té Willard al fragment de lú=
qüestió anterior? Quina seria la noció corresponent de «ven-
tat»? Compareu la vostra resposta amb el passatge citat de 
l'obra de Nietzsche. Són les mateixes nocions? 
D. Al.TRES PEL·ÚCULES 
Els tapies nietzscheans es poden íêúbaê=_en molíísúámÉs=
pel-lícules. Fins i tot s'ha produ1t una cunosa míÉêfÉêÉncNúW=en 
el món anglosaxó, la seva noció de «superhome» desperta mes-
perades connotacions per influencia del cánÉúaI=en haver-se dú=
traduir per superman. Anecdotes a banda, hi ha alúÉs=pel-lí-
cules recomanables per a introduir el pensament metzschea. 
Una d'aquestes és el film El jove Torless (Der junge Torless, 
1966), dirigit per Volker Schlondorf i basat en Nú=novel-la Les 
tribulacions de l'estudiant Torless (Die Verwtrrungen des 
ZOglings Torless) de Robert Musil, llibre _publicat per primera 
vegada el1906. En aquesta novel-la, Musil recull alúÉs=úñ_éÉ­
riencies propies -havia estudiat en 1' Academia Tecruca Militar 
de Viena (1897) i a la Universitat Tecnica de Brünn (ara Bmo, 
1898)-, i ofereix una primera crítica de la societat auúíêoJhon­
garesa que analitzaria subtilment a L'home sense atnbuts úÉú=
podeu veure les relacions filosofiques que ?lossÉú=úoulmm=1 
J anik al seu llibre La Viena de Wittgenstein) 1 als Dtans. En Les 
tribulacions de l'estudiant Torless, Musil relata l'ambient ofe-
gant d'un intemat masculí, on joves cadets van formant la seva 
personalitat sota la disciplina alienant d'una societat aristocra-
tica decadent. Torless entra en contacte amb dos companys, 
Beineberg i Reiting, i tots tres sotmeten un quart alúúnúW=
Basini, a un tracte degradant. Torless contempla la humiliac10 
de Basini, el seu maltractament físic i moral, des de la seva 
preocupació pels límits de 1' enteniment, de la raó. «Darrere de 
tots els pensaments hi ha en mi una cosa obscura que no pot 
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mesurar-se amb el pensament, una vida que no pot expressar-
se amb paraules ... >>, diu l'estudiant al seu parlament final. La 
potencia de la voluntat, de les sensacions adolescents, de la 
violencia (fins i tot, sexual) de Torless, li fan descobrir els 
límits de la racionalitat. Per aixo les seves cabories amb els 
números imaginaris (irracionals) i també ambla filosofía kan-
tiana, tema aquest ampliament tractat a la novel-la pero ban-
dejat del film, on només apareix per les referencies a allo 
«transcendental>>. La pel-lícula, en canvi, destaca més la críti-
ca a la moral tradicional, on es pot distingir facilment bé i mal, 
al parlament final nietzschea. Potser la limitació de !'epoca de 
redacció de la novel-la imposi una fi conservadora. L'autor ens 
anuncia a les darreres pagines que Torless ha tornat a la nor-
malitat i esdevé, amb el temps, «un ésser de natura estetico-in-
tel-lectuah, caracteritzat per «l'observan<;a de la llei i, fins i 
tot, en certa mesura, de la moralitat pública>>. Una conclusió 
«suau>> que també tanca la pel-lícula, on Torless deixa l'inter-
nat, acompanyat de la seva mare. 
La gratu'itat de la violencia, com a símptoma de superiori-
tat moral, o més ben dit, d'una moralitat superior, tractada 
també amb personatges de joves que pretenen autoafinnar-se, 
és el tema, almenys, de dues pel-lícules classiques que també 
podrien servir per a introduir Nietzsche. Parlero de La soga 
(The Rope, 1948), d'Alfred Hitchcock, un film celebre pel vir-
tuosisme tecnic (pel-lícula rodada en plans-seqüencia, ambla 
llargana del metratge que es podía encabir en una camera, que 
muntats donen un film de «temps real»), i Impuls criminal 
(Compulsion, 1959), de Richard Fleischer. Aquesta darrera, 
inspirada en un cas verídic, presenta Orson Welles en el paper 
d'advocat d'uns joves criminals.69 
69. Un cas molt semblant al descrit per Fleischer va esdevenir-se a 
Madrid la primavera de 1994. Javier Rosado Calvo, de vint anys, i el seu 
amic Félix R. M., de disset anys, assassinaren la matinada del30 d'abril el 
treballador Carlos Moreno Femández, com a part d'un macabre joc de rol. 
La crueltat del crim i el sentit de superioritat deis assassins es pot consta-
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Sobre la figura de Nietzsche, Liliana Cavani va rodar l'any 
1977 la pel-lícula Més enl.la. del bé i del mal (Al di Li del bene e del 
male), que tracta d'un període de la vida del filosof. El Ludwig 
de Visconti s'inspira, no cal dir-ho, en l'atmosfera wagneriana, 
la relació de la qual amb el filosof ja ha estat comentada adés. 
La figura del rei havar presenta trets ruetzscheans. Pel que fa al 
nihilisme moral, hom pot suggerir també la pel-lícula Delictes 
i faltes, de Woody Allen, sobre la qual trobareu un comentari 
pera l'aprofitament en l'explicació de l'etica al darrer capftol 
d'aquest llibre. 
De la vida de Joseph Conrad, que inspira la seva novel-la i, 
per tant, !'esquema argumental d'Apocalypse Now, se n'ocupa 
el documental El rajá de los mares. L'esmentat Orson Welles va 
preparar pera la RK.O una versió d'El cordeles tenebres, que 
no es va concloure. També es pot considerar com una altra ver-
sió El corazón del bosque de M. Gutiérrez Aragón (n'hi ha refe-
rencies onfriques a Sonámbulos i Maravillas). També hi ha un 
vídeo homorúm, El cor de les tenebres, sobre el rodatge 
d'Apocalypse Now. El mateix director va tomar sobre la guer-
ra del Vietnam a la seva pel-lícula Jardins de pedra (1987), en-
cara que amb resultats més pobres. En general, sobre la filmo-
grafia de Coppola i Apocalypse Now, trobareu informacions 
interessants al llibre de Peter Cowie Coppola (Ediciones 
Libertarias, Madrid, 1992). El tema de l'home que lluita per 
elevar-se per damunt de la seva circumstancia, que trobem a 
Apocalypse, apareix en altres films de Coppola: la serie El Padrí, 
Cotton Club, Tucker ... 
tar al diari de Javier Rosado, publicat parcialment per «El País» del 9-VI-
1994, pp. 22-23 (una analisi al suplement «Domingo» del mateix diari, del 
dia 12; l'assassí es declarava, tanmateix, innocent, «El País», 23-VI). 
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FREUD 1 MARNIE, LA LLADRE 
Vaig arribar a la casa de Freud, a la Berggasse. Li vaig 
donar a la donzella la meva targeta i vaig esperar. Per l'es-
cletxa de la porta de la sala d' espera, vaig veure el seu con-
sultori, amb el divan: era molt més petita d'allo que jo ha-
vía imaginat. Després d'uns minuts es va obrir la porta del 
menjador i vaig tenir davant a Freud, que també era més 
baixet del que jo pensava. Tenia la tovallola posada al 
coll de la camisa i en la ma sostenia la meva targeta. 
-És voste periodista? 
-Així és, professor. 
Em va fer fora amb un gest de la seva ma. 
-Heus ací la porta. 
BILLY Wn.oER 
A. FITXA TECNICA I SINOPSI 
Marnie, la lladre (Marnie), EUA, 1964. Director: Alfred Hitch-
cúckK=Interprets: Tippi Hedren, Sean Connery, Martín Gabel, 
úNanÉ=Backer, Louise Latham. Guió: Jay Presson Allen, a partir 
duna novel-la homonima de Winston Graham. 129 m. 
_aêêúàa=úÉ=naêêadú=policíaca i relat psicologic amb comple-
xes _ÉñélácaúNMns=freudianes, Marnie és una altra infernal explo-
racló de H1tchcock «en els abismes del comportament, recer-
ca febril i esgotadora de la plasmació visual d'allo més 
problematic i misteriós de nosaltres mateixos».7o 
70. gosú=MARIA CúoK=Alfred Hitchcock, Madrid, J.C., 1980, p. 93. 
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Un deis valors més solids de Marnie resideix en la seva ana-
lisi de la relació entre el passat i el present, i en la recerca d'una 
autentica personalitat. Neurosi i terapia són els trampolins de 
que se serveix Hitchcock per tal d'investigar la complexa reJa-
ció entre la lladre Marnie Edgar i l'adinerat Mark Rutland. 
Margaret Edgar, a qui anomenen Marnie (Tippi Hedren), és 
una cleptomana que canvia de treball, de nom i d'aspecte cada 
cop que comet un robatori. Mark Rutland (Sean Connery), un 
jove i gallard editor, la contracta com a secretaria malgrat co-
neixer el seu delicte anterior. Marnie menysprea el seu interes 
amorós i sostreu una important quantitat de diners de la caixa 
forta de l' empresa de Mark. Aquest descobreix i compensa la 
perdua, i busca aleshores Marnie. Li fa xantatge perque es casi 
amb ell, i descobreix que ella també és patologicament frígida, 
que defuig tot contacte amb ell perque sent la sexualitat coro 
una cosa repugnant. Quan Mark s'imposa a ella, Marnie inten-
ta suicidar-se. Finalment, després d'una temptativa de resoldre 
el doble misteri de la cleptomanía i la confusió sexual de 
Marnie, Mark traba la mare d'aquesta, Bernice Edgar (Louise 
Latham), i en una confrontació de gran tensió entre mare i filia 
descobreix que Bernice era una prostituta que va pagar per un 
crim que Mamie cometé essent petita. La repressió del record 
havia causat l'estat neurotic de Marnie; la historia conclou 
quan aquesta surt al carrer amb la intenció decidida de resol-
dre els seus problemes emocionals i de romandre amb Mark: 
«El final és obert i aporta un sentiment d'esperan<;:a. Aquesta és 
la raó per la qual Marnie no és basicament la historia d'un cas 
psicologic; més aviat es concentra en la terapeutica i en el con-
junt de sentiments que anuncien !'arribada a un estat emocio-
nal més sa i equilibrat».71 
L'entrevista que Fran<;:ois Truffaut va fer a Alfred Hitch-
cock, publicada amb el títol El cinema segons Hitchcock, pas-
sa per ser un deis millors llibres sobre el cinema. Per aixo, re-
produim el fragment on ambdós directors parlen de Marnie: 
71. DoNALD Sroro, El arte de Alfred Hitchcook, Barcelona, RBA, 1992, p. 246. 
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«F. T.: Cree que la pel-lícula tindria un major equilibri si 
durés tres hores. Res no sobra en aquesta historia; al contrari, 
sobre molts punts hom voldria saber-ne més. 
A. H.: És veritat. Em vaig veure obligat a simplificar tot allo 
relacionat ambla psicoanalisi. Ja sap voste que, a la novel-la, 
coma concessió al seu marit, Marnie accepta d'anar setmanal-
ment al psicoanalista. I els esfor<;:os que feia per dissimular la 
seva vida real i el seu passat originaven alllibre unes escenes 
molt bones que eren alhora divertides i tragiques. Ens vam 
veure en la necessitat de recluir tot aixo a una sola escena en 
el curs de la qual és el propi marit qui dirigeix !'escena de 
l'anilisi. 
F. T.: Sí, durant la nit, després d'un deis seus malsons. És 
una de les millors escenes del film. 
( ... ) 
F.T.: Voste barreja dos misteris d'essencia distinta: a) un 
problema moral i psicoanalític: que és el que aquesta persona 
(Tippi Hedren) va poder fer en la se va infantesa ... ? b) un pro-
blema material: l'agafara la policía, sí o no? 
A. H.: Perdoni'm, pero l'amena<;:a de la presó em sembla 
igualment un motiu moral. 
F. T.: Sens dubte, pero de tates maneres cree que una inves-
tigació policíaca i una investigació psicoanalítica difícilment 
poden sumar-se. Coro a espectador, hom no sap bé el que cal 
desitjar que li esdevingui al personatge, si trabar el secret de 
la seva neurosi o escapar de la policía. I després, a més, deu 
ser molt difícil controlar aquestes dues accions al mateix 
temps, perque la ca<;:a policíaca requereix un tempo molt ra-
pid, mentre que la recerca psicoanalítica es desenrotlla amb 
més lentitud.»n 




Els conceptes freudians fonamentals inclouen: l'incons-
cient, que en opinió de Freud acompleix un paper molt impor-
tant en la vida humana; la idea que la malaltia mental es re-
munta a esdeveniments traumatics reprimits i enterrats en l'in-
conscient i que la naturalesa sexual de la majoria d'aquests 
esdeveniments traumatics suposa experiimcies infantils; la te-
rapia de la neurosi per mitja del dialeg entre el pacient i el met-
ge, dialeg que es proposa de descobrir els records enterrats i re-
primits; la interpretació dels somnis i el seu ús terapeutic, ja 
que els somnis ofereixen pistes de l'inconscient; i l'aplicació de 
la teoría de l'inconscient a la vida quotidiana per a explicar 
somnis o lapsus linguae. 
Tots aquests elements van teixint la trama psicoanalítica de 
Marni.e, una subtil meditació entorn al guariment pels records 
i, aixo no obstant, un dels llargs metratges més subestimat 
d'Alfred Hitchcock. 
a) Relació amb la mare. Aquesta és fonamentalment una 
pel-lícula sobre com fer les paus amb un mateix. Per aixo el pa-
per de la mare és tan important, jaque és «qui porta (en el seu 
si) l'infant i la dipositana del passat».73 
Marnie esta practicament posse'ida per la seva mare: com 
ella, es prostitueix (encara que només sigui simbolicament, 
utilitzant el seu atractiu femení pera aconseguir que la con-
tractin les seves futures víctimes); com ella, odia els homes. 
Dins aquest esquema, l'acte de robar acompleix en Marnie una 
doble funció: vÉnàanúa=del món exterior i intent de comprar, 
amb el producte deis seus furts, l'afecte d'una mare que la re-
butja perque l' enfronta a la seva propia culpabilitat. 
b) Repressió i compensació. La repressió sexual de Marnie 
troba un factor inconscient de compensació en les seves rela-
73. DoNALD SPOTO, op. cit., p. 243. 
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cions amb el cavall Forio, el seu únic motiu d'alegria. D'aquí ve 
!'especial significació de la mort de l'animal: l'obligat acte de 
rematar el cavall, que ha quedat ferit, esta directament rela-
cionat amb el traumatic incident de la seva infantesa, alhora 
que en ell Marnie expressa sense saber-ho ellent i treballós 
despertar del seu desig sexual envers Mark. 
e) Fobia. La fobia al color vermell no al·ludeix solament al 
record profundament reprimit de la samarreta del mariner 
tacada de sang; també evoca la maduresa femenina i la perdua 
de la virginitat, r ealitats aquestes a les quals Marnie no vol 
enfrontar-se. 
d) Neurosi o terapia. iDÉséÉêanúa=d'una solució peral seu 
trauma resideix en el fet de reviure l' experiencia trauma ti ca i 
de buscar-U un significat. En la pel-lícula, la terapia que Mark 
utilitza pera alliberar Marnie de la seva neurosi consta de dues 
fases: 
l a . Mark pressiona Marnie perque li relati el malson recur-
rent que la turmenta: «Potser creus que ets Freud?», li res pon 
Marnie. La lliure associació d'idees i de paraules (sexe-mort-
vermell), objectiva davant Marnie el «complex» que la 
neurotitza. Al final exclama: «Cal que m'ajudis, Mark». 
2a. Mark condueix Marnie a Baltimore, a casa de la mare 
d'aquesta, enfrontant-la així directament amb el seu passat. En 
la infantesa de Marnie va tenir lloc un fet traumatic que ella no 
recorda, tot i que inconscientment 1' esclavitza: va matar a cops 
un mariner en defensa de la seva mare; aquesta era prostituta 
d' en.;:a que el pare les abandona, i el mariner era un dels molts 
clients que per a la noia profanava el seu refugi vital. Bernice 
aclareix en un trist monoleg després de l' escena deis records en 
somnis: 
«Saps com et vaig tenir, Marnie? Hi era aquell xicot, Billy, 
i jo volia el seu sueter de basquet. Ell va dir que si m'hi deixa-
va, podría tenir el seu sueter. De manera que m'hi vaig deixar. 
I quan vaig quedar embarassada, va sortir corrents. Pero enea-
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ra tenia aquell vell sueter de basquet, i et tenia a tu, Marnie, i 
no els permetria que t'apartessin de mi! Vaig prometre a Déu 
que si em deixava quedar-me amb tu t'educaria d'una manera 
diferent a mi, decentment. » 
Al final de Marnie hem assistit a un procés máíàanúaní=el 
qua! ella queda alliberada de la seva neurosi, al seu carrec que-
da ara com assumir el problema moral ja declarat: «Mark, jo 
no vull anar a la presó, vull restar amb tu», són les seves darre-
res paraules. 
C. TEXTOS I ACTMTATS 
Resistencia i lliure associació 
«Les meves esperances es van complir totalment. Vaig 
abandonar l'hipnotisme, pero el canvi de tactica va portar un 
canvi d'aspecte de la labor catartica. L'hipnotisme havia ama-
gat un joc de forces que ara s'evidenciava, el descobriment del 
qual proporcionava a la teoria una base molt ferma. 
Quina podia ser la causa del fet que els malalts haguessin 
oblidat tants fets de la seva vida interior i exterior i pogues-
sin, no obstant aixo, recordar-los quan se'ls aplicava la tecni-
ca abans descrita? L'observació donava a aquesta pregunta 
resposta més que suficient. Totes les coses oblidades havien 
estat penoses per qualsevol motiu per al subjecte, essent con-
siderades perles aspiracions de la seva personalitat temibles, 
doloroses o vergonyoses. Calia pensar, dones, que devien jus-
tament a tals caracters el fet d'haver caigut en oblit, és a dir, 
de no haver romas conscients. Per tal de fer-Ies conscients de 
nou calia dominar en el malalt allo que s'hi oposava, impo-
sant-se, així, al metge un Ésfoêú=encaminat a vencer aquesta 
oposició. Aquest esfon; variava molt segons els casos, creixent 
a proporció de la gravetat d'allo oblidat, i constitu1a la mesu-
ra de la resistencia del malalt. D'aquesta manera va sorgir la 
teoria de la repressió. 
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Facilment podía reconstruir-se ja el procés patogen. Des-
criurem, com a exemple, un cas senzill: quan en la vida aními-
ca s'introdueix una tendencia a la qua! se n'oposen unes altres 
de molt poderoses, el desenvolupament normal del conflicte 
anímic així sorgit consistiría en la lluita de les dues magnituds 
dinamiques -a les quals per als nostres fins presents anome-
narem instint i resistencia- durant algun temps davant la in-
tensa expectació de la consciencia, fins que l'instint sigui rebut-
jat i sostreta la carrega d' energía a la seva tendencia. Aquest 
sera el desenlla9 normal. Pero en la neurosi, i per motius des-
coneguts encara, el conflicte hauria trobat un desenlla9 distint. 
El jo s'hauria retirat, diguem-ne, davant l'impuls instintiu re-
pulsiu, i s'hauria tancat l'accés a la consciencia i a la descarre-
ga motora directa, amb la qual cosa aquest impuls hauria con-
servat tota la seva carrega d'energia. A aquest procés, que 
constitu'ia una absoluta novetat, perque mai no havia estat des-
cobert en la vida anímica res de semblant, li vaig donar el no m 
de repressió. Era, sens dubte, un mecanisme rudimentari de 
defensa, comparable a una temptativa de fuga, i precursor de 
la posterior solució normal per judici i condemna de l'impuls 
repulsiu. A aquest primer acte de repressió seguien diverses 
conseqüencies. En primer lloc, el jo s'havia de protegir mitjan-
úí=un esfor9 permanent, és a dir, una contracarrega contra la 
pressió, sempre amÉnaúdoêaI=de l'impuls reprimit, tot sofrint 
així, un empobriment. Pero, a més, l'impuls reprimit, esdevin-
gut inconscient, podia atenyer una descarrega i una satisfacció 
substitutiva per camins indirectes que feia fracassar, per tant, 
el proposit de la repressió. En la histeria de conversió aquell 
camí indirecte portava a la innervació somatica, i l'impuls re-
primit sorgia en qualsevollloc i creava els s{mptomes, que eren, 
dones, resultat d'una transacció, i constittüen, evidentment, 
satisfaccions substitutives, pero deformades i desviades dels 
seus fins per la resistencia del jo. 
La teoria de la repressió va ser la base principal de la com-
prensió de les neurosis i va imposar una modificació de la la-
bor terapeutica. La seva finalitat no era ja fer tomar als camins 
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normals els afectes extraviats per una falsa ruta, sinó descobrir 
les repressions i suprimir-les mitjan<;ant un judici que acceptés 
o condernnés definitivament tot allo exclos perla repressió. Per 
acatar aquest nou estat de coses, vaig donar al metode d'inves-
tigació i guarició resultant el nom de psicoanalisi en substitu-
ció del de catarsi. » 74 
Qüestions 
l. Reconstrui:u el procés patogen de Marnie utilitzant els 
conceptes que Freud explica en aquest text: conflicte, repres-
sió, contracarrega, conscient-inconscient i satisfacció subs-
titutoria. 
2. El terme catarsi significava per als antics grecs purifica-
ció ritual de persones o de coses afectades per alguna impure-
sa. Freud substitueix el nom de catarsi pel de psicoanalisi per 
tal de designar el metode d'investigació i de tractament de la 
neurosi. En quin sentit es pot parlar de la psicoanalisi com a 
una forma de catarsi? 
«El venciment de la resistencia per mitja de la pressió exer-
cida sobre el malalt va ser un primer metode indispensable per 
a proporcionar al metge una orientació en la materia; pero a la 
llarga es feia massa penós, tant peral metge com peral malalt, 
i no semblava lliure d'alguns greus defectes. Així dones, vam 
haver de substituir-lo per un altre metode, contrari en cert sen-
tít. En comptes de portar el pacient a manifestar alguna cosa 
relacionada amb un tema determinat, ara el vam invitar a 
abandonar-se a l'associació lliure, ésa dir, a manifestar tot allo 
que acudís al seu pensament, tot abstenint-se de qualsevol re-
presentació final conscient. Ara bé, cal que el pacient s'obligui 
74. SIGMUND FREUD, Autobiografía, Madrid, Alianza, 1983, pp. 39-41. 
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a comunicar realment tot el que la seva autopercepció li oferei-
xi i no cedir a les objeccions critiques que tendeixen a rebutjar 
algunes de les seves ocurrencies per tal com manquen d'irnpor-
tancia, de ccinnexió amb el tema tractat o de sentit. Aquesta 
sinceritat absoluta del pacient és condició indispensable de la 
cura analítica. Pot semblar estrany que aquest procediment de 
l'associació iliure, amb l'observanc;:a de la regla fonamental psi-
coanalítica, donés el rendiment que se n'esperava, portant a la 
consciencia els elements reprimits que les resistencies mante-
nien lluny d'ella. Pero hem de tenir en compte que l'associació 
lliure no implica realment una llibertat completa. El pacient 
roman sota la influencia de la situació analítica, encara que no 
dirigeixi la seva activitat mental cap a un tema determinat. 
Tenim dret a suposar que no se li acudira res que no sigui re-
lacionat amb aquella situació.»7s 
Qüestions 
l . En aquest text Freud explica en que consisteix el pro-
cediment de la lliure associació. A que es refereix quan 
diu «amb l'observanc;:a de la regla fonamental de la psicoana-
lisi»? Per que l'associació lliure «no implica realment una 
completa llibertat»? Comenteu ambdós aspectes amb referen-
cies a Marnie. 
2. Us recomanem la lectura del capítol segon de la Psi-
copatologia de la vida quotidiana, dedicat a «I'oblit de parau-
les estrangeres», on Freud reprodueix «amb tota amplitud 
i claredat» l'analisi d'un cas d'oblit d'un vocable no subs-
tantiu (aliquis) en una cita llatina tot servint-se de la lliure 
associació. 
75. SIGMUND FREun, op. cit., pp. 54-55. 
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L'amnesia infantil 
«La meva opinió és que mirem amb massa indiferencia el 
fet de !'amnesia infantil, o sigui, la perdua deis records corres-
ponents als primers anys de la nostra vida, i que no ens preo-
cupem prou de resoldre el singular problema que aquesta am-
nesia constitueix. Oblidem els alts rendiments intel-lectuals i 
les complicarles emocions de que és capa¡; un infant de quatre 
anys, i no ens meravella com caldria el fet que la memoria deis 
anys posteriors hagi conservat generalment tan poca cosa 
d'aquests processos psíquics, perque no tenim en compte èuú=
existeixen vigoroses raons per a admetre que aquestes matex-
xes activitats infantils oblidades no han desaparegut sense dei-
xar una empremta en el desenvolupament de la persona, sinó 
que han exercit una influencia determinant sobre el seu carac-
ter futur. 1, no obstant aixo, han estat oblidades malgrat la seva 
incomparable eficacia. Aquest fet indica !'existencia de condi-
cions especialíssimes del record (referents a la êÉéêoduccúó=
conscient) que s'han sostret fins ara al nostre coneixement. Es 
molt possible que aquest oblit de la nostra infantesa ens pugui 
donar la clau pera la comprensió d'aquelles amnesies que, se-
gons els nostres nous coneixements, es troben a la base de la 
formació de tots els símptomes neurotics.»76 
Qüestions 
l. Comenteu a partir de la historia de Marnie !'última afir-
mació de Freud en aquest text. 
2. Amnesia és un terme grec que significa perdua de la me-
moria. Pera Plató, saber és recordar, ésa dir, superar l'oblit o 
recobrar la memoria (anamnesi). Escriviu un text comparant 
la tensió conceptual amnesia-anamnesi en Plató i Freud. 
76. SrGMUND FREUD, Psicopatología de la vida cotidiana, Madrid, 
Alianza, 1982, p. 59. 
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L'excitació visual 
«El descobriment de la importancia, fins a cert punt proto-
típica, de les escenes infantils (o de les seves repeticions fantas-
tiques) peral contingut manifest del somni fa que una de les 
hipotesis de Scherner sobre les fonts d'estímuls inferiors resulti 
totalment superflua. Scherner suposa que aquells somnis els 
elements visuals deis quals presenten una especial vivacitat o 
una particular riquesa, tenen per base una excitació interna de 
l'organ de la visió. Perla nostra part, i sense entrar a discutir 
aquesta hipotesi, admetrem l' existencia de tal estat d' excitació 
al sistema perceptiu psíquic de 1' origen de la visió; pero farero 
constar que aquest estat d' excitació és creat pel record i cons-
titueix la renovació de 1' excitació visual, experimentada en el 
moment real al qual correspon. » 77 
Qüestions 
l . Expliqueu la «vivacitat dels elements visuals» dels somnis 
de Marnie a partir d'aquesta afirmació de Freud. 
D. ALTRES PEL·ÚCULES 
El cineasta alemany G. W. Pabst fou el primer a incorporar 
la psicoanalisi al cinema a Misteris d'una anima (Geheimnisse 
einer Seele, 1926), estudi d'un cas d'impotencia sexual transito-
ria realitzat ambla col·laboració de dos deixebles de Freud. 
Des d'aleshores, una allau de psicoanalisi ha inundat les pan-
talles de cinema amb resultats molt heterogenis. Per al nostre 
objectiu, que és servir-nos del text fílmic pera aproximar l'es-
tudiant als conceptes basics i al metode de la psicoanalisi freu-
77. SrGMUND FREuo, lA. interpretación de los sueños, Madrid, Biblioteca 
Nueva, 1983, 2a edició, p. 61. 
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diana, suggerim, al costat de Marnie, el visionat d'altres dues 
pel-lfcules: Freud, passió secreta i Elemental, doctor Freud. 
Freud, passió secreta (Freud, the Secret Passion), EUA, 1962. 
Director: John Huston. Interprets: Montgomery Clift, Susan-
nah York, Larry Parks, Susan Kohner. El guió fou encarregat 
aJean Paul Sartre. El pensador frances va escriure un text que 
calgué abandonar perque exigía un film de setze hores de me-
tratge. La pel-lfcula resulta interessant pel biografiat, encara 
que l' esquema biografic que esgrimeix resulti pro u bigarrat. 
Freud, passió secreta narra la peripecia vital i intel-lectual del 
metge vienes durant el període de gestació de la psicoanalisi; 
les seves relacions amb Charcot i Breuer; el rebuig de que és 
objecte per part de la comunitat científica; el descobriment de 
l'inconscient, de l'organ sexual de la neurosi i del complex 
d'Edip; l'analisi sota hipnosi i la lliure associació d'idees i pa-
raules. El propi Huston presenta així la seva pel-lícula: «Ouan 
el gran astronom Copernic va privar l'home de la idea que la 
terra era el centre de l'univers, el van atacar ferotgement. Ouan 
Darwin va situar l'home en !'escala de l'evolució, també el van 
atacar, perque l'home no accepta facilment les veritats que fe-
reixen la seva vanitat. 
»Avui dia, hom ataca encara el doctor Sigmund Freud per-
que va destruir una altra de les il-lusions de l'home: que ell 
domina les propies paraules i els propis actes. Freud ens va 
demostrar que tots tenim una segona ment, que funciona en 
un total secret i ordena que la seguim cegament: l'inconscient. 
»En aquesta pel-lícula veiem que el doctor Freud, per desco-
brir aquests fets, va descendir en una regió gairebé tan fosca 
com l'infern mateix i com hi va trobar la llum. La nostra pel-lf-
cula és una analisi, pas per pas, de les vides intensament ínti-
mes de la gent i deis misteris de la conducta humana que la 
societat no ha reconegut fins a temps recents». 
Elemental, doctor Freud (The Seven Percent Solution), EUA, 
1976. Director: Herbert Ross. Interprets: Nicol Williamson, 
Alan Arkin, Robert Duvall, Vanessa Redgrave, Laurence Oli-
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vier. Es tracta d'una comedia menor, pero sorprenent i gens 
menyspreable, escrita por Nicholas Meyer sobre la seva propia 
novel-la: ni més ni menys que Sigmund Freud i Sherlock 
Holmes reunits per a investigar en comú. El desenvolupament 
de la trama permet nombrases anotacions sobre arnbdós, com 
també una comparació molt subtil. «Algú -comenta José 
María Valverde- barrejava una vegada irreverentment la 
imatge de Freud amb la de Sherlock Holmes: el mateix ull per 
arribar al diagnostic del crim; en el cas de Freud, de la mala 
acció que sois a mitges s'ha aconseguit d' oblidar o del mal de-
sig que no es vol reconeixer. » 78 
Tant Freud com el personatge creat per Arthur Conan 
Doyle són contraris a tot el que no siguin hipótesis empírica-
ment demostrables seguint el metode científic. En aquest sen-
tit, arnbdós comparteixen la moda del positivisme científic que 
caracteritza les darreres decades del segle XIX. 
78. Jost M. V ALVERDE, LA mente de nuestro siglo, Barcelona, Salvat, 
1986, p. 16. 
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II. SECCIÓ TEMÁTICA 
ANTROPOLOGIA 1 A LA RECERCA DEL FOC 
... Una vegada fora, [Moon-Watcher] es llanú=el 
cadaver als muscles i es va posar dempeus ... únic 
animal en tot aquell món que podia fer-ho. 
ARTHUR C. CLARKE, Una odissea espacial 2001 
A. FITXA TECNICA 1 SINOPSI 
A la recerca del foc (La guerre du feu) . Canada-Fran9a, 1981. 
Direcció: Jean-Jacques Annaud. Interprets: Everett McGill, Rae 
Dawn Chong, Rom Perhnan, Nameer el Kadi. 97 m. 
A la recerca del foc és un film basat en una novel·la (La. 
guerre du feu) de J. H. Rosny Ainé (pseudonirn de Joseph Henri 
Boex, 1856-1940), autor que va escriure més de 140 novel·les i 
que va aconseguir el seu més gran exit ambla publicació, el 
1911, de l'obra ací esmentada. Annaud i el guionista Gérard 
Brach prenen allo essencial de la trama pero disposen de noves 
proves documentals pera reconstruir la societat de fa 80.000 
anys. Annaud no pretén fer literatura amb un cert cientifi-
cisme, com Rosny Ainé, sinó mostrar -tal com deia el cartell 
de la pel·lícula- «una aventura de ciencia fantasia»: el que 
podria haver estat, quant científicament possible o probable, la 
vida d'aleshores. Annaud ha de prescindir en primer lloc de les 
frases florides que intercanvien els personatges de Rosny Ainé; 
en el seu lloc, encarrega un llenguatge especial a Anthony 
Burgess; a més, adverteix que cal un llenguatge gestual, i li en-
comana l' expressió corporal deis personatges a l' especialista 
Desmond Morris. L'encertat treball de maquillatge proporcio-
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na uns personatges suficientment crei:bles que, al guió, tenen 
noms com Noah (Everett McGill), Ika (Rae Dawn Chong), 
Amoukar (Rom Perlman) i Gaw (Nameer El-Kadi). A més, els 
efectes realistes i la banda musical, de Philippe Sarde, esdeve-
nen elements interessants al servei de l'acció, la determinació de 
la qual constitueix el major encert de la pel·lícula. 
A la recerca del foc se situa 80.000 anys enrere, en ple mos-
teria, al paleolític mitja, i narra el viatge de tres «ulam» (di-
guem-ne, neanderthals típics) que parteixen a la recerca d'un 
foc que coneixen pero no dominen. Els «ulam» es veuen em-
paitats per dues tribus, una d'uns homínids recoberts de pel 
(que hauria de situar-se en una antiguitat d'un milió i mig 
d'anys) i una altra d'antropofags (de trets més recents). Els 
«ulam» entren en contacte amb els «fkava», molt més evolu-
cionats (uns cromagnons neolítics, sedentaris, que aprofiten el 
foc, la llet, els recipients, etc.). La coexistencia «irreal» d'a-
quests grups s'afegeix a un espai geografic d'impossible localit-
zació, al servei de vegades del transcurs del temps fílmic, do-
nant-se alhora zones humides i fredes, amb praderies i regions 
chlides i planes. Més enlla d'aquests «paranys científics», «els 
majors encerts histories de la pel·lícula d'Annaud es troben en 
allo referent als diferents tipus de cultures i societats que hi 
van apareixent: assistim a una autentica successió de distints 
estadis d' evolució de la tecnología, de la societat, economía i 
cultura simbolica, des del nomadisme al sedentarisme, des de 
les eines-armes indiferenciades de fusta fins als propulsors de 
fletxes magdalenienses, des de la jerarquització més simple 
fins als sistemes socials més complexos» (Edmon Roch). Sens 
dubte el paper deis símbols JllÉnguaígúK=la iniciació sexual o 
el riure han estat encertades aportacions d'Annaud i Brach, in-
existents en la novel·la original, com demostra el fet que aquests 
tres temes reapareguin en la filmografía d'Annaud (El nom de la 
rosa, L'ós -que comparteix amb A la recerca del foc altres ele-
ments cinematografíes, com ara la filmació en espais amplís-
sims o l'ús que s'hi fa de la música- o L'amant). A proposit del 
film que s'analitza en aquest capítol, Annaud va dir: «La Pre-
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historia és !'aventura universal i el descobriment no sois d'allo 
que som, sinó d'allo que soro pregonament; és el mateix parlar 
del passat que del futur; els homes cercaran sempre el mateix». 
B. ANAL!si 
a) Les funcions del foc i el seu significa!. Resulten especial-
ment significatives totes aquelles escenes on es posa de mani-
fest el seu caracter misteriós, que ha estat furtat a la natura, el 
seu valor com a signe de poder i com a signe vital, tant per la 
seva funció energetica i termica com pel seu valor defensiu 
(enfront deis llops o altres animals) i fins i tot en tant que fon;a 
que ajuda a transformar els aliments. 
b) La dieta. Enfront de les dietes carnívores (llops o lleons) 
i herbívores (mamuts), que es poden observar a la pel·lícula, 
cal fixar-se en les escenes on es pot veure la predisposició om-
nívora deis protagonistes, coro ara aquelles en que apareixen 
menjant ous d'un niu, herbes, fulles, etc. Així mateix, cal parar 
esment en el fet que la seva dieta carnívora tindria un límit: el 
rebuig a ingerir carn humana. 
e) El desenvolupament deis sentits. Comproveu l'extraordi-
nari desenvolupament de l'oi:da i de l'olfacte (a l'hora de seguir 
el rastre de la noia), o la incorporació progressiva del sentit del 
gust (descobriment del millor sabor de certes substancies, una 
vegada han estat transformades pel foc). 
d) La manifestació deis sentiments. Interessa captar les reac-
cions en les quals es manifesta la tristesa, sigui davant la per-
dua del foc, sigui perla mort d'un company. Relacionat amb 
aquest sentiment, cal fixar-se en el plor i el plany com a mani-
festacions de la tristesa. Per una altra banda, apareix un senti-
ment de solidaritat (pietat) en escenes com aquella en que es 
fan carrec d'un company ferit o quan reconeixen despulles hu-
manes (un crani) en una foguera. Igualment apareix l'amor en 
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tant que sentiment d'atracció particularitzat en una persona 
(en la relació mantinguda ambla noia). D'altra banda, caldria 
parlar de l'amistat, que es manifesta en la relació amb els com-
panys de recerca. Pel que fa a l'amor, és interessant destacar la 
presencia del pudor i la recerca d'intimitat que es posen de ma-
nifest en certes escenes on hi ha contacte sexual. El sentiment 
de goig, i el riure i el somriure com a la seva expressió, es fa 
pales en les escenes de caúa=o quan descobreixen un lloc on 
pensen que hi ha foc perque s'ha vist fum. 
e) Característiques i funcions deis vestits. En el cas del grup 
menys evolucionat («ulam»), apareix amb claredat la funció 
protectora (pells) en tant que element de defensa del fred; tan-
mateix, es pot veure en els membres de les tribus més evolu-
cionarles ( « fkava») la seva fundó ornamental. Convindria cri-
dar l'atenció respecte de la utilització d'altres objectes, a banda 
deis vestits, amb finalitat ornamental: en aquest sentit és inte-
ressant fer referencia al fet que es pintin la cara (la qual cosa 
podria tenir també una fundó mimetitzadora) o senzillament 
que utilitzin objectes per a ornar-se: polseres, collars, masca-
res ... També cal destacar l'interes pel tractament deis cabells 
amb una finalitat estetica; l'ús de cintes o plomes acompliria 
igualment aquell paper. Al film es pot veure també com els més 
evolucionats utilitzaven calúís=rudimentaris. 
f) Elllenguatge deis gestos. A la pel·lícula és important elllen-
guatge del gest, en absencia o com a complement d' al tres formes 
de comunicació. Així, hi ha tota una varietat de gestos que po-
den ser contemplats al film: de tristor, de goig, d'intimidació, de 
rebuig, d' acceptació, d'indignació, d' enyorament, d'hospitalitat, 
d'indiferencia, d'interes, de sorpresa, de satisfacció, de poder .... 
g) L'evolució de la sexualitat i les seves funcions. Entre altres 
qüestions, cal destacar els dos models de comportament sexual 
que presenta la pel·lícula: el menys evolucionat, en el qual apa-
reix l'impuls sexual com a resposta immediata davant la pre-
sencia de l'estímul (per exemple, la visió de les natges o l'arri-
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bada del flaire) i aquell més elaborat, en el qual hi ha un sen-
timent d'atracció que pretén continuar amb eljoc sexual més 
enlla de la primera alliberació d'energies, més enlla del carne-
ter estrictament mecanic del primer model. Pera la caracterit-
zació deis dos rnodels caldria tenir en compte: 
-la positura en la realització del coit (more ferarum o 
frontalment). 
-el moment (corn ara en rneitat del dinar o en un rnornent 
específic). 
-la doble iniciativa en l'acte amorós enfront de l'exclusiva-
ment del mascle. · 
-els diferents graus d'intirnitat. 
-la recerca del plaer també per part de la fernella, en rebut-
jar la posició genericarnent mamífera. 
-la importancia deis sentits en l'atracció sexual, com ara el 
paper de l'olor. 
-el joc erotic, en la utilització de certes postures i rnovi-
ments incitadors i voluptuosos. 
-el contrast entre la brusquedat i la tendresa. 
-l'associació que fan els «ulam» entre la satisfacció de l'im-
puls sexual i la satisfacció de qualsevol altre impuls i la disso-
ciació que estableix la noia «fkava» entre el plaer sexual i la sa-
tisfacció de necessitats basiques. 
-el sexe corn a divertiment, corn ara la seqüencia en la qual 
les practiques sexuals del protagonista són tot un espectacle 
per als «fkava». 
h) Formes de vida tribal. Respecte d'aquest tema interessa 
destacar el contrast entre les formes de vida nómades, depen-
dents de la caúa=i la recol·lecció, i d'altres més evolucionarles, 
sedentanes, que practiquen una agricultura i una rarnaderia 
incipients. Així rnateix, cal tenir en compte la vida en coves 
deis primers, enfront de la construcció de cabanes i poblats 
deis més evolucionats. Finalment, cal valorar la situació oro-
grafica deis enclavaments: en zones boscoses i muntanyenques 
els primers, en valls o zones planes els segons. 
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i) Utilització d'objectes: l'aparició de les tecniques. És intens 
el contrast entre la primera cultura de la pedra (ús de pedres i 
de pals coma armes sense més elaboració) i la més evolucio-
nada del polit dels neolítics. És aconsellable parar esment en la 
poca destresa deis menys evolucionats a l'hora, per exemple, 
d'arreplegar branques, pedres, etc., en la rudimentaria tecno-
logía de la protagonista i la seva habilitat a l'hora de produir 
foc a partir de la fregada d'uns palets. Cal advertir els diferents 
tipus de lligadures emprades; en aquest sentit pot ser interes-
sant fixar-se en la utilització de cordes, fetes amb fibres vegetals 
o animals, per tal d'immobilitzar presoners. A més de les tecno-
logies relacionarles tant amb la producció com amb el manteni-
ment del foc, destaquen altres aplicacions referirles a la defensa, 
a la caúK=a l'habitatge, a la producció de recipients, etc. 
j) Formes d'adaptació: defensa i fugida. Les formes d'adapta-
ció relacionarles amb el conflicte són diverses: !'actitud vigilant 
a 1' entrada de la cova, la vigilancia i 1' advertiment davant 1' ame-
naú=externa, l'ús del foc com a element defensiu, el recurs a la 
fugida coma estrategia defensiva, la utilització de paranys, 
com ara les arenes movedisses ... 
k) L'adquisició de comportaments diferenciadors. A més del 
riure i el somriure, adés esmentats, és important l'aparició de 
comportaments diferenciadors en funció de la jerarquía so-
cial; en aquest sentit cal advertir el paper dels vells, dels joves 
i de les dones en els diferents grups que hi apareixen. També 
les pautes per tal de prendre decisions i acords. Entre els dife-
rents grups hi ha comportaments distints a l'hora, per exemple, 
de plantejar un combat, tot recorrent, en el cas dels protagonis-
tes, a tactiques com ara el factor sorpresa, la simulació d'un 
major nombre d'efectius o l'aparent claudicació. S'incorpora 
progressivament un llenguatge més complex, des de crits fins 
a inflexions i modulacions, amb una fonetica més diversa i 
unes emissions més rapides. 
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1) La capacitat de descobriment i l'aprenentatge de les relacions. 
La recerca del foc resulta ser un viatge inicia tic, els protagonis-
tes del qual, dotats de capacitat de sorpresa i de comprendre 
nexes causals, van establint relacions entre els esdeveniments, 
més enlla de les experiencies que els havia proporcionat el seu 
entom (per exemple, el caracter nutritiu d'unes determinarles 
fulles, el fenomen del resso, les propietats curatives d'alguns 
productes, les possibilitats tecnologiques de certes materies, el 
reconeixement de certs senyals coma traces de l'enemic, etc.). 
C. TEXTOS I ACTMTATS 
Genesi dels sentiments 
«La sequera havia durat ja deu milions d'anys, i el regnat 
dels terribles saures feia ja temps que havia acabat. Ací a 
l'equador, en el continent que havia de rebre un dia el nom 
d'Africa, la batalla per !'existencia havia aconseguit un nou clí-
max de ferocitat, i no s'albirava encara el victoriós. En aquest 
terreny erm i dessecat, només hi podien créixer, o fins i tot 
esperar sobreviure, les coses petites, rapides o feroces. Els ho-
mes-simi de "veldt" no eren res d'aixo i no estaven per tant 
creixent; realment, es trobaven ja molt endinsats en el decurs de 
l'extinció racial. Una cinquantena d'ells ocupaven un grup de 
coves que dominaven un agostejat sot, dividit per un mandrós 
rierol alimentat perles neus de les muntanyes, situarles a dues-
centes milles al nord. En epoques dolentes, el rierol desaparei-
xia per complet, i la tribu vivía sota 1' ombrívol mant de la set. 
Estava sempre famolenca, i ara l'apressava la feréstega ina-
nició; en filtrar-se serpejant en la cova el primer resplendor de 
l'alba, Moon-Watcher véu que el seu pare havia mort durant la 
nit. No sabia que el Vell fos el seu pare, jaque aquest parentiu 
es trobava més enlla del seu enteniment; en contemplar el neu-
lit cos, pero, va sentir un vague desassossec que era l'anteces-
sor de la pesadesa. 
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Les dues criatures gemegaven demanant menjar; callaren, 
pero, de sobte, davant el remugament de Moon-Watcher. Una 
de les mares va defensar la cria a la qual no podía alimentar 
com calia, i va respondre alhora amb un grunyit enutjat, i a ell 
li falta fins i tot l'energia pera assestar-li una manotada perla 
seva protesta. 
Hi havia prou claredat pera eixir-ne. Moon-Watcher agafa 
l'escarransit i arrugat cadaver i el va arrossegar darrere seu en 
inclinar-se per travessar la baixa entrada de la cova. Una vega-
da fora, es llan9a el cadaver als muscles i es va posar dem-
peus ... únic animal en tot aquell món que podía fer-ho. 
Entre els de la seva especie, Moon-Watcher era gairebé un 
gegant. Passava un parell de centímetres del metre i mig d'al-
9-aria, i tot i que pessimament subalimentat, pesava vora els 
cinquanta quilos. El seu cos pelut i musculós estava a mig 
camí entre el del simi i el de l'home; el seu cap, pero era més 
paregut al del segon que no pas al del primer. El front era de-
primit, i presentava protuberancies sobre la conca deis ulls, 
encara que oferia inconfusiblement en els seus gens la prome-
sa d'humanitat. En tendir la seva mirada sobre el món hostil 
del plistoce, hi havia ja alguna cosa que ultrapassava la capa-
citat de qualsevol simi. En els seus ulls obscurs i sumits es re-
flectia una comprensió que deixava albirar els primers indicis 
d'una intel-ligencia que possiblement no es realitzaria encara 
durant anys i podria no trigar a ser extingida per sempre. » 79 
Qüestions 
l. Tenint en compte el que s'ha dit adés sobre el desenvolupa-
ment deis sentiments, que us suggereix la frase: «No sabia que el 
Vell fos el seu pare( ... ) en contemplar el neulit cos, pero, va sen-
tir un vague desassossec que era l' antecessor de la pesad esa»? 
79. ARTHUR C. CLARKE, Uno. odissea espacial2001, Estella, Salvat, 1970, 
pp. 14-15. 
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2. Tot partint de la caracterització que es fa al text, assenya-
leu els trets més significatius de Moon-Watcher. 
Les aportacions de les observacions deis viatgers 
«Em donaren alguns detalls sobre una acció que havia tingut 
lloc en Clolechel, algunes setmanes abans de la que he relatat. 
Clolechel és un lloc avanúí=bastant important, perque és un lloc 
de pas per als cavalls; així és que s'hi va establir, durant algun 
temps, el quarter general d'una dívisió de !'armada. Quan les 
tropes arribaren per primera vegada a aquest lloc, hi trobaren 
una tribu d'indis i en mataren vint o trenta. El Cacic se'n va es-
capar d'una manera que va sorprendre a tothom. Els principals 
indis sempre tenen, a lama, un o dos cavalls escollits, per un cas 
de necessitat urgent. L'esmentat Cacic va saltar sobre un deis 
seus cavalls de reserva, que era un vell cavall blanc, emportant-
se amb ell el seu fill de curta edat. El cavall no duia sella ni bri-
da. Per tal d'evitar les bales, es va col-locar com ho fan ordina-
riament els seus compatriotes, ésa dir, amb un bra9 a l'entorn 
del coll del cavall i sols una cama sobre elllom. Suspes així d'un 
costat, se1 veia com, corrent, acariciava el cap de !'animal i li 
parlava. Els espanyols el perseguiren amb afany; el comandant 
canvia tres vegades de cavall, pero tot fou en va. El vell indí i el 
seu fill aconseguiren escapar i conservar la llibertat. Quin mag-
nífic espectacle devia ser, quin motiu més bonic per a un pintor 
de quadres: el cos nu i bronzejat del vell, portant al bra9 el seu 
fill, suspes del cavall blanc, com Mazeppa, i escapant així de la 
persecució dels seus enemics. Un día vaig veure un soldat que 
treia espumes de foc d'un trosset molt petit de sílex, que vaig 
coneixer immediatament que havia format part d'una punta de 
fletxa. Ell em dígué que l'havia trobat prop de l'illa Clolechel i 
que allí se'n trobaven moltes. Aquell bocinet de sílex tenia entre 
dues i tres polzades de llarg; dones, la punta de fletxa a que 
pertanyia era dues vegades més gran que les que avui s'usen a 
la Tierra del Fuego; estava feta d'un tros de sílex opac i de color 
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blan uinós, pero la punta i les osques havien Ésúaí=úÉncaúÉsK=
q . indi de les pampes se serveiX d ares m de 
Se sap que aVUI -C:X.una petita tribu que habita la banda orien-
úúíñúêú=ÉWXúúú=petita tribu és molt lluny dels _indis de les 
. . anvi s'hi troba molt a prop de les tnbus que ha-
pampes, 1 en e bl d s que biten els hoscos i no van mai a cavall. pÉú= a, onc , 
estes puntes de fl.etxes són restes molt antigues, que prove-
aqu . di . . bans del gran canvi operat en els seus 
nen dels m s que VIVIen a . . d , 
costums per la introducció del cavall a Amenca; pUlX úéêÉs=
d'aquesta introducció, les armes, coro és de suéosaêI_canúWêÉn=
de forma, i no usaren més les fletxes que abans temen.» 
Qüestions 
1 El coneixement de quin ha estat el passat de la úos_íêa=u:s-
Écáú=s'ha de fer necessariament amb l'ajut de certes discip ús=
p ara la Paleontología, l'Etnologia i d'altres. En aquest sennt 
com . d D . -;> Com penseu que es que us suggereix aquest text e arwm. d .d d l 
ot utilitzar l'estudi dels costums i de les formes e Vl a es úoblÉs=«salvatges>> o «primitius» per a coneixer aspectes de la 
nostra prehistoria? . 
2 D s del punt de vista de !'autor del relat, qums pense_u 
que úónÉ=els elements de la vida dels «Indios» que resulten mes 
significa ti us? 
Practiques funeraries i creences en una altra vida 
«El capita Fitz Roy no ha pogut arribar a saber si els húbá­
tants de la Tierra del Fuego creuen en una altra váúK=Ells so Éú­
ren els seus morts algunes vegades en cavemes 1 altres Éú=e s 
hoscos de les muntanyes; no hem pogut saber tampoc qumes 
D W1N Viatge d'un naturalista al voltant del món, 80 CHARLES AR • (Ed. "6 fa ímil d'una 
BarceÍona, Diputació de Barcelona, 1982, p. 104. ICI es 
versió de 1879; l'adaptació és deis autors.) 
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són les cerimonies que acompanyen els soterraments. Jemmy 
Button no volia menjar ocells perque no volia pas menjar ho-
mes morts; tampoc no parla va mai deis seus morts sense una 
gran repugnancia. No tenim ni una raó per a creure que com-
plissin cap cerimonia religiosa; tal vegada, pero, les paraules 
murmurades pel vell, abans de distribuir la caro de balena a la 
seva famolenca familia, constitu'ien una pregaria. Cada familia 
o tribu té allo magic propi, les funcions del qual no hem pogut 
mai definir clarament. Jemmy creia en els somnis, pero, com 
he dit adés, no creia en el diable. En qualsevol cas, jo no cree 
pas que els habitants de la Tierra del Fuego siguin més supers-
ticiosos que alguns deis nostres mariners, puix que un vell con-
tramestre dels nostres creia, a peus junts, que les terribles tem-
pestats que ens assaltaren prop del cap d'Hornos provenien del 
fet de tenir entre nosaltres indígenes a bord. El que jo vaig sentir 
a la Tierra del Fuego que s'assemblava més a un sentiment reli-
giós, fou una paraula que pronuncia Jork Minster al moment en 
que monsieur Bynoe havia mort alguns petits anecs que volia 
conservar coro a mostres. Aleshores York Minster crida amb un 
to solemne: "Oh! M. Bynoe, malta pluja, molta neu, molt de 
vent". Evidentment feia al-lusió a algun castig per haver destnüt 
el que podia servir pera l'alimentació humana. Un altre dia ens 
canta, i les seves paraules eren recalcades i salvatges i els seus 
gestos violents, que un dia el seu germa se'n tomava a la costa a 
buscar uns ocells morts que hi havia deixat, quan va veure unes 
plomes que volaven en !'aire. El seu germa digué (i York imita-
va la veu del seu germa): "Que és aixo?". Llavors avanc;a arros-
segant-se per terra, mira per sobre les roques i véu un salvatge 
que recollia els ocells; s'hi acosta un poc més, agafa una gros-
sa pedra, la tira a aquell home i el va matar. York afegia que 
durant llarg temps després, hi hagué terribles tempestes acom-
panyades de pluja i de neu. Pel que hem pogut comprendre, 
sembla que consideren els elements coro a agents venjatius; si 
és així, és evident que, en una rac;a un poc més avanc;ada en ci-
vilització, aviat serien delficats els elements. Que signifiquen, 
en elllenguatge d'aquesta gent, homes salvatges i homes do-
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lents? Aquest punt sempre ro'ha seroblat misteriós; després 
d'allo que York ero digué, quan trobaren aquella barraca WÉú­
blant a un àaú=de llebre on un horoe sol havia éassaú=la rut, JO 
havia cregut que aquells homes eren lladres que haVIen hagut 
de fugir de la seva tribu, pero algunes alíêÉú=éaêaúÉs=fosques 
ero feren dubtar d'aquesta explicació. Quasl he ambat ú=coúú=
vencer-me que a qui ells diuen homes salvatges són els bmgs.)) 
Qüestions 
1 El sentiment de respecte envers els roorts ha estat un tret dis-
íáníáú=de !'especie humana des dels primer: moments de la seva 
confi ció. Partint d'aquest text de Darwm, assenyaleu els ele-
men::e considereu roés significatius pel que fa a aquest tema. 
2 Respecte del caracter adaptatiu de la cultura, aquest úg­mÉúí=és summament eloqüent. Tenint en compte la tesl del 
1 ti. . e cultural analitzeu les frases següents: a) «Pel que re a VISm • 'd 1 1 ments hem pogut comprendre, úÉJmbúaJque cúnsN=eren e s e e a 
coro a agents venjatius; s1 es alXl, es ÉsfúÉní=èúÉI=ún=;;;a ra;ls 
un poc més avanúada=en civilització, aVIat senen e caú=
elements)); b) «Ouasi he arribat a convencer-me que a qw ells 
diuen homes salvatges són els boigs)). 
L 'adquisició delllenguatge 
«El rimer llenguatge de l'home, elllenguatge més univer-
sal, el úés=energic i l'únic que li ha fúí=falta abans que calgués 
d . horoes agrupats és el cnt de la natura. Coro que persua rr ' d'' · t 1 s 
a uest crit només era arrencat per una mena mstm en . e oúasáons=apressants, a fi d'implorar .soco.rs en. els _grans penlls 
o esplai en els mals violents, no sen fe¡a gaire us en el curs 
ordinari de la vida, on regnen sentiments més úodÉêaísKD=úuan=
les idees deis homes comÉnúaêÉn=a escampar-se 1 a mulnplicar-
81. CHARLES DARWIN, op. cit., p. 208. 
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se i s' establí entre ells una comunicació roés estreta, buscaren 
signes més nombrosos i un llenguatge més ampli: augmenta-
ren les inflexions de la veu, i hi conjuminaren els gestos que, 
per llur natural, són més expressius; pero coro que el gest a 
penes pot indicar sinó objectes presents o facils de descriure i 
les accions visibles, coro que no és d'ús universal puix que la 
foscor o la interposició d'un cos el fan inútil, i coro que exigeix 
atenció roés que no pas la fomenta, se'ls acudí finalment de 
substituir-lo per les articulacions de la veu, que, malgrat no 
tenir la mateixa relació amb certes idees, són roés adequades 
per a representar-les totes coro a signes institu'its; substitució 
que tan sois pot fer-se amb un comú consentiment i de manera 
bastant difícil de posar en practica per a homes que encara no 
havien realitzat cap exercici amb llurs toscos organs, i encara 
més difícil de concebre en ella roateixa, ja que aquest acord 
unaruroe degué estar motivat, i la paraula sembla haver estat 
molt necessana per a establir la utilització de la paraula. 
Cal pensar que els primers roots emprats pels homes tingue-
ren, en llur esperit, una significació molt roés extensa que tenen 
els que horo fa servir a les llengües ja formades i que, ignorant 
la divisió del discursen les seves parts constitutives, donaren de 
primer a cada mot el sentit d'una proposició sencera. Quan co-
mÉnúaêÉn=a distingir el subjecte de l'atribut i el verb del nom, el 
que no fou pas un mediocre Ésfoêú=de geni, els substantius en 
primer lloc no van ser més que noms propis i l'infinitiu fou l'únic 
temps deis verbs; i pel que fa als adjectius, la noció s'hagué de 
desenvolupar ben difícilment, perque tot adjectiu és un mot abs-
tracte i les abstraccions són operacions penoses i poc naturals. 
D'antuvi cada objecte va rebre un noro particular, sense con-
sideració de generes i especies, que aquests primers parlants no 
estaven en condició de distingir; i tots els individus es presenta-
ren isolats en llur esperit coro ho estan en el tauler de la natura; 
si un gos es deia A, un altre es deia B; carla primera idea que un 
hom treu de dues coses, és que no són la mateixa, i ben sovint 
cal molt de temps per a observar el que tenen de comú; de ma-
nera que coro més limitats són els coneixements, més extens 
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esdevé el diccionari. L'engavanyament de tota aquesta nomen-
clatura no pogué ser superada facilment; éÉêúuÉI=éÉú=tal dDoêdú­
nar els éssers sota denominacions comunes 1 genenques, úalía=
coneixer-ne les propietats Í les diferencies; calia _obsÉêvaCflúp=
i definicions, val a dir, historia natural i metafístca, molt mes 
de la que els bornes d'aquell temps podien tenir.. .. 
D'altra banda, les idees generals no poden ser mtrodwdes a 
l'esperit sinó amb l'ajuda dels mots, i l'enteniment no les pot 
capir sinó per mitja de proposicions. _Aquesta és una d_e les 
raons per les quals els animals no podrien formar-se tals tdees 
ni adquirir mai la perfectibilitat que en depen. Quan una mona 
va sense dubtar d'una nou a una altra, hom pensa que té la 
idea general d'aquest fruit i que compara el seu aúè_uÉíúéus=
amb aquests dos individus? No, sens dubte; pero la VISlÓ duna 
de les nous li toma a la memoria les sensacions que ha rebut 
de l'altra, i els seus ulls, alterats d'alguna manera, anuncien ja 
al seu gust l'alteració que rebra. Tota idea gÉnúêal=ú=pw:ament 
intel-lectual; per poc que s'hi barregi la imagmactó, la údÉa=es 
converteix ben aviat en particular. Proveu de tra9ar la rmatge 
d'un arbre en general, mai no hi reeixireu; malgrat _vúsalíêÉsI=
caldra veure1 petit o gran, dar o tofut, blanc o fose; 1 Sl depen-
aués de vosaltres veure-hl allo que es troba en qualsevol arbre, 
:questa imatge no s'assemblaria pas a ún=arbre. Els éssÉús=
purament abstractes es veuen dÉ_lú=úaíÉlua=_manera o noúÉs=
es copsen pel discurs. La sola defimc16 del tnangle us en dona 
la veritable idea: tan bon punt usen figureu un en el vostre 
cap, és aquest triangle i no pas cap altre, i no podeu evitar _de 
fer les línies sensibles o el pla acolorit. Cal, dones, enunc1ar 
proposicions, cal, dones, parlar éÉú=tenn: idees gÉúÉêalsW=c:rr, tot 
seguit de parar-se la imaginació, l espent no funciOna mes èúÉ=
amb l'ajut del discurs. Si, dones, els primers_ creadors úomÉs=
han pogut donar noms a les idees que tenien Ja, se seguelX que 
els primers substantius només han pogut ser noms propis.»82 
82. JEAN JACOUES RoussEAU, «Discurs sobre !'origen i els fonaments de 
la desigualtat entre els bornes», dios Discursos, op. cit., pp. 104-107. 
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Qüestions 
. ú=· En referir-se a la dificultat del desenvolupament deis ad-
J:ctms, Rousseau parla del caracter abstracte d'aquests i con-
Sidera que …lús=abstraccions són operacions penoses i poc na-
turals». Expliqueu el sentit d'aquesta afirmació i relacioneu-la 
amb la que sosté més endavant quan diu que «Com més limi-
íaú=són els coneixements, més extens esdevé el diccionari». No 
sena aquesta afirmació un contrasentit? 
2. Tot tenint en compte les aportacions d'aquest text de Rous-
seau, indiqueu i expliqueu seqüencies de la pel-lícula en que el 
tema de l'adquisició delllenguatge verbal resulti primordial. 
La sociabilitat de l'especie 
«Tingui l'origen que tingui, hom veu almenys perla poca 
cura que ha_ pres la naturalesa pera ajuntar els bornes mitjan-
úaní=necessttats mútues i per a facilitar-los l'ús de la paraula, 
que escassament ha preparat llur sociabilitat, i que poc Ésfoêú=
ha ÉsmÉêúúí=en tot allo que ells han fet a fi de crear-se lligams. 
Éú=:lar, és 1mpossible d'imaginar per que, en aquest estat pri-
rrutiu, un home hagués hagut menester d'un altre borne més 
que no pas un simi o un llop del seu semblant; ni, suposada 
aquesta necessitat, quin motiu podría engatjar l'altre a satisfer-
la-hi, ni fins i tot, en aquest darrer cas, com podrien convenir 
entre ells lÉú=condicíons. Sé que contínuament se'ns repeteix 
que re_s úo=h1 hú=hagut de tan miserable com l'home en aquest 
estat; 1 SI és ventat, com cree haver-ho provat, que només des-
prés_ de molts de segles hagués pogut tenir el desig i 1' ocasió de 
sort1r-ne, aquest seria un procés a fer contra la natura i no 
contra qui ella havia creat d'aquesta manera. Pero si entenc bé 
aques_t íÉúÉ=de miserable, és un mot que no té cap sentit 0 que 
sois s1gmfica una privació dolorosa i el sofriment del cos o de 
êa_êuúaW=ara, mDagêúdaêáa=que se m'expliqués quina classe de 
nnsena pot ser la d un ésser lliure que té el cor en pau i el cos 
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amb salut. Pregunto quina, la vida natural o la vida civil, és 
més sotmesa a esdevenir insuportable als qui la gaudeixen. 
Gairebé només veiem, al nostre voltant, gent que es plany de 
llur existencia, molts fins i tot que la sacrifiquen tant com po-
den; i la conjuminació de les lleis divina i humana basía_amú=
penes i treballs per a aturar aquest dÉsúêdêÉK=mêÉúío=SI mai 
no s'ha sentit dir que un salvatge en llibertat hagi solamúní=
pensat a planyer-se de la vida i a donar-se la mort. Que ús=JUt-
gi, dones, amb menys orgull, de quina búda=esta la vex;table 
miseria. Al contrari, res no ha estat tan miserable coro l home 
salvatge enlluernat perles llums, turmentat éúê=les passions_i 
raonant sobre un estat diferent del seu. Gracies a una proVI-
dencia molt savia, les facultats que tenia en potencia no h_avien 
de desenvolupar-se sinó per mitja de les ocasions dDÉñúêcêêJlÉsW=
a fi que no fossin ni superflues o carregoses abús=d _hora, ú=
tardívoles i inútils en cas de necessitat. En el sol mstmt tema 
tot allo que li calia per a viure en l' estat de úaíuêaX=en úa=raó 
cultivada no té més que allo que li cal pera V!ure en societat.»83 
Qüestions 
1. Al comen9ament del text s'al-ludeix al caracter poc socia-
ble de l'home en el seu estat natural, en afirmar «la poca cura 
que ha pres la naturalesa per ajuntar els bornes máíàanVanú=nú­
cessitats mútues» o «que escassament ha preparat llur sociabi-
litat». Tanmateix, al film d'Annaud se'ns presenta ungrup d'in-
dividus que persegueixen un mateix objectiu i que semblen 
compartir unes mateixes necessitats. Tot partint del caracter de 
ficció tant de la pel-lícula com del text rousseaunia (no debades 
el mateix Rousseau parla del caracter hipotetic de la ádú=dDú=
estat natural), assenyaleu les raons que considereu èúÉ=JUStifi-
quen el caracter sociable o solitari de la nostra especie. 
83. JEAN JACOUES RoussEAu, op. cit., pp. 108-109. 
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2. Com s'haurien d'entendre les referencies que es fan en el 
text a la miseria humana? Es tractaria d'una condició estricta-
ment física o considereu que té connotacions morals? Perque 
pugueu respondre, us oferim a més a més el text següent. 
Sobre la maldat i la bondat natural 
«D'antuvi, sembla que els bornes en aquest estat, no tenint 
Éníêú=ells caú=mena de relació moral ni de deures coneguts, no 
podien ser ru bons ni dolents, i no tenien ni vicis ni virtuts, lle-
vat que, tot prenent aquests mots en un sentit ffsic, s'anomeni 
vicis _de l'individu les qualitats que poden perjudicar la seva 
propia conservació, i virtuts les que poden contribuir-hi; en el 
úuú=cas údêáa=úo=menar com el més virtuós el que menys re-
SIStís als srmples rmpulsos de la natura. Tanmateix, sense apar-
tar-nos del sentit ordinari, és convenient de suspendre el judici 
que podríem fer sobre la situació de desempallegar-nos dels 
n_os?"es prejudicis fins que, a ma la balanúK=no s'hagi examinat 
sú=hi ha e_n els homes civilitzats més virtuts que no pas vicis, 0 
SI llurs Vlrtuts són més avantatjoses que no pas funestos són 
llur:> vicis: ú=si el progrés de llurs coneixements és una compen-
sació suficient als mals que ells es fan mútuament a mesura 
èuú=s'instrueixen sobre el bé que haurien de proporcionar-se, 
o SI no es _trobarien, per dir-ho tot, en una situació més feli9 
p_er n? temr cap altre mal a témer ni cap bé a esperar de ningú, 
smó l estar-se sotmesos a una dependencia universal i obligar-
se a rebre-ho tot deis que no s'obliguen a donar-los res. 
. Sobretot, no conclourem amb Hobbes que, en no tenir cap 
fúÉa=sobre la bondat, l'home és naturalment dolent; que és vi-
CIÓS, perque no coneix la virtut; que refusa sempre serveis, per 
als seus semblants, que no creu deure'ls; ni que en virtut del 
dret que s'atribueix, amb raó, a les coses que necessita s'ima-
gina follament ser l'únic propietari de tot l'univers. Hobbes ha 
compres molt bé el defecte de totes les definicions modemes 
sobre el dret natural: les conseqüencies, pero, que treu de la 
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seva palesen que l'agafa en un sentit que no és pas menys fals. 
En raonar sobre els principis que estableix, aquest autor havia 
de dir que, essent l'estat de natura aquell on la cura perla nos-
tra conservació és la menys perjudicial a la d'altri, aquest estat 
era consegüentment el més escaient per a la pau i el més con-
venient per al genere huma. Diu precisament el contrari, éúê=
haver fet entrar gens a proposit, en la cura per la conservac1ó 
de l'home salvatge, la necessitat de satisfer un munt de pas-
sions que són obra de la societat i que les lleis han fet tornar 
necessaries. El dolent, diu, és un infant robust. Falta saber si 
l'home salvatge és un infant robust. Encara que hom li ho con-
cedís, que se'n conclouria? Que si quan és robust aquest home 
depengués tant deis altres com quan és feble, no hi ha cap 
mena d'excessos als quals no es lliurés; que apallissaria sa 
mare quan trigués a donar-ti el pit; que escanyaria un deis seus 
germans petits quan s'hi sentís empipat; que li mossegaria la 
cama a l'altre quan estigués molesto torbat: pero són dos su-
posits contradictoris en l'edat natural ser robust i ser depen-
dent. L'home és feble quan és dependent, i esta emancipat 
abans que sigui robust. Hobbes no ha compres que la mateixa 
causa que impedeix els salvatges d'usar llur raó, coro pretenen 
els nostres jurisconsults, els impedeix alhora d'abusar de llurs 
facultats, com ho pretén ell; de manera que hom podría dir que 
els salvatges no són dolents, precisament perque no saben pas 
que és ser bons; car no és ni el desenvolupament de les llums, 
ni el fre de la llei, sinó 1' assossec de les passions i la ignorancia 
del vici, els que impedeixen de fer mal fet: Tanto plus in illis 
proficit vitiorum ignoratio quam in his cognitio virtutis ("En 
ells, la ignorancia dels vicis és més útil que, en els altres, el co-
neixement de la virtut", Justí, Histories, II, 2, 15). Hi ha, a més, 
un altre principi que Hobbes no ha pas copsat i que, havent es-
tat atorgat a l'home per a suavitzar en certes circumstancies la 
ferocitat del seu amor propi o el desig de conservació abans del 
naixement d'aquest amor, tempera !'ardor que té pel que fa al 
seu benestar máíàanúí=una repugnancia innata a veure patir 
el seu semblant. No cree que hagi de témer cap contradicció en 
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concedir a l'home la sola virtut natural que ha estat foêúí=a 
reconeixer el detractor més exagerat de les virtuts humanes. 
Parlo de la pietat, disposició convenient a éssers tan febles i 
sotmesos a tants de mals com nosaltres; virtut tant més univer-
sal i tant més útil a l'home, com més precedeix en elll'ús de 
tota reflexió, i tan natural, que les mateixes besties en donen 
algunes voltes signes sensibles. Sense necessitat de parlar de la 
tendresa de les mares envers llurs fills, ni deis perills que afron-
ten per tal de protegir-los, hom observa tots els dies la repug-
nancia que senten els cavalls en trepitjar amb les potes un cos 
viu. Cap animal passa sense inquietud prop d'un animal mort 
de la seva especie: n'hi ha fins i tot que els donen una mena de 
sepultura; i els tristos bruels del bestiar entrant a una carnisse-
ria manifesten la impressió que rep davant l'horrible especta-
cle que el colpeix. Hom veu amb molt de gust com !'autor de la 
Faula de les abelles ha de reconeixer l'home com un ésser com-
passiu i sensible, tot sortint, a l'exemple que dóna, del seu estil 
fred i subtil, a fi d'oferir-nos la patetica imatge d'un home tancat 
que observa com, a fora, una bestia ferotge arrabassa un infant 
del si de sa mare, trenca amb les dents homicides els seus febles 
membres, i esquins;a amb les urpes les entranyes bategants 
d'aquest infant . Quina esgarrifosa agitació no experimenta el 
testimoni d'un esdeveniment en el qual no té cap interes perso-
nal! Quines angoixes no sofreix amb !'evidencia de no poder 
portar cap socors a la mare desmaiada, a l'infant que expira!»84 
Qüestions 
l. Analitzeu l'argument en que es basa Rousseau pera sos-
tenir el caracter no natural del sentiment de moralitat. A més, 
indiqueu quines són les raons que addueix }'autor pera refutar 
la tesi que atribueix a Hobbes: «En no tenir cap idea sobre la 
bondat, l'home és naturalment dolent». 
84. JEAN JACQUES ROUSSEAU, op. cit., pp. 109-112. 
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2. A l'estat natural el concepte de llibertat esta estretament 
lligat a la idea de suficiencia i d'independencia. Analitzeu, 
pero, quin és l'ús que es fa d'aquests conceptes quan s'afirma: 
«Són dos suposits contradictoris en l'edat natural ser robust i 
ser dependent. L'home és feble quan és dependent, i esta 
emancipat abans que sigui robust». 
D. ALTRES PEL·LÍCULES 
Des dels comen¡;aments del cinema es realitzaren pel-lícu-
les sobre la prehistoria. David W. Griffith va presentar el1912 
el seu film L'origen de l'home (Man's Genesis) i un any després, 
La vida de l'home primitiu (Wars of the Primal Tribes). Deixant 
de banda alguns curts metratges instructius de la factoria 
Disney, els films s'orienten cap a reconstruccions decidida-
ment anticientífiques. Aquest és el cas de Les tres edats (The 
Three Ages, 1923) de Buster Keaton, Fa un milió d'anys (One 
Milion Years B. C., 1940) de Hal Roach i Hal Roach Jr., i la seva 
versió homónima de Don Chaffey (1966), amb Raquel Welch, 
Teenage Caverman (1958) de Roger Coman, Dones prehistóri-
ques (Slave Girls, 1966) de Michael Carreras, Quan els dinosau-
res dominaven la Terra (When Dinosaurs Ruled the Earth, 1970) 
de Don Chaffey, Cavernícola (1981) de Carl Gottlieb, i alguns 
altres films no tan coneguts. 
Més recent és la pel-lícula de Michael Chapman El clan de l'ós 
cavemari (Clan of the Cave Bear, 1986 ). Es tracta d'un film sobre 
els grups humans de fa 35.000 anys, a partir d'un guió de John 
Sayles basat en una novel-la de Jean M. Auel; la fotografia és 
de Jan de Bont i la música d'Alan Silvestri. Interprets: Daryl 
Hannah, Pamela Reed, James Remar i Thomas G. Waites. 
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ETNOLOGIA 1 EL CEL PROTECTOR 
A. FITXA TECNICA 1 SINOPSI 
Xampany sí, filosofia no. 
Krr MoRESBY a la seqüencia 
del tren en El ce[ protector 
El cel protector (The Sheltering Sky), EUA, 1990. Director: 
Bernardo Bertolucci. Interprets: Debra Winger, John Malko-
vich, Campbell Scott, Jill Bennett, Timothy Spall, Eric Vu-An, 
Amina Annabi. Guió de Mark Peploe i Bernardo Bertolucci, so-
bre una novel-la de Paul Bowles. La música, amb temes fran-
cesas i nord-africans, és de Ryuichi Sakamoto. Malgrat l'excel-
lent fotografia de Vittorio Storaro (qui treballa també a 
Apocalypse Now), la pel-lícula, que recull els colors forts del de-
sert i «la violencia de la lluna» i els horitzons amplis deis pai-
satges del Marroc, Algeria i Níger, on es va rodar, perd notable-
ment intensitat en la versió pera la pantalla de televisió. 137m. 
Títols de credit. Música dels anys quaranta. Imatges quoti-
dianes de la ciutat de Nova York. Un transatlantic abandona el 
port. Apareix el rostre invertit i suós d'un home. El mateix en-
quadrament amb que comen¡yava Apocalypse Now (s'anuncia 
així també un film-riu, que és alhora un trajecte interior). 
Quan morira aquest home, el director tornara a repetir 1' en-
quadrament, tot enfocant el rostre de la protagonista. En la se-
qüencia següent, unes persones desembarquen del transatlan-
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tic i arriben a una badia assolellada. Pugen al moll. No són 
turistes, són «viatgers»; poden no tomar mai (com diuen a la 
pel·lícula) o es desplacen amb lentitud durant anys i comparen 
les civilitzacions (com diu la novel-la). 
Dos homes i una dona, perla qual ambdós se senten atrets, 
deambulen pel nord d'A.frica. Aquest és !'esquema basic de la 
mítica Casablanca. Tanmateix, la pel-lícula de Bertolucci, ba-
sada en la novel-la de Bowles, capgira qualsevol sÉmblanúK=La 
guerra ha acabat. Port Mores by (John Malkovich - ja esmen-
tat en aquest llibre pel seu paper a Les amistats perilloses- ) i la 
seva dona Katherine -Kit- (Debra Winger) s'allunyen de la 
societat quan s'endinsen en el Sallara. És l'any 1947. Port és 
músic i porta un any sense treballar. Toma al desert africa per 
a trobar-hi inspiració. Els acompanya George Tunner (Camp-
bell Scott), jove ric i munda, «guapo com els galants de la 
Paramount», fascinat per la parella i atret per la dona. El món 
arab els és estrany. Port es perd perla ciutat; una bailarina, 
Mahrnnia (Amina Annabi) vol robar-ti. Les relacions del trio es 
tornen gradualment més complexes. Apareixen altres personat-
ges. El narrador en off(Paul Bowles), l'escriptora de turisme 
antijueva, Mrs Lyle (Jill Bennett) i el seu fill immadur, Eric 
Lyle (Timothy Spall) que cantusseja can9ons nazis. 
En endinsar-se al desert, els protagonistes perden a poc a 
poc les seves practiques culturals (allotjament, menjars .. . ), i 
aixo esdevé també un viatge tragic. Els enfronta, els separa, 
despulla els seus sentiments, els desorienta, els posa davant els 
abismes de }'existencia i acaba matant Port. Els presagis de Kit 
tenen un dramatic compliment. 
El paper protagonista s'ha traslladat a Kit. Aquesta entra en 
una caravana guiada pel tuareg Belqassim (Eric Vu-An) i aban-
dona gradualment les seves resistencies. Acaba soterrant les 
robes al desert i vestint-se com un tuareg. Apareix la passió en 
la seva vida. Amb la marxa de Belqassim, conductor de carava-
nes, Kit fuig. Finalment, una obscura funcionaria, Miss Ferry, 
la troba i la porta a la ciutat colonial. L'acció de la novel-la aca-
ba a les portes de l'hotel, amb una Kit impassible, amb els ulls 
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dilatats i silenciosa El tramvia passa i s'endinsa en el barri arab. 
En la pel·lfcula, la veu en off del narrador ens fa arribar una llar-
ga reflexió. Un fragment que, en la novel-la, es atribW:t a Port i 
que Kit recorda mentre vetlla el seu company moribund: 
úYia=mort esta sempre en cami, pero el fet de no saber quan 
ambara sembla eliminar la finitud de la vida. Allo que tant 
detestem és aquesta precisió terrible. Pero com que no ho sa-
bem, arribem a pensar que la vida és un pou inesgotable. Aixo 
no obstant, totes les coses s' esdevenen tan sois un cert nombre 
de vegades, en realitat, molt poques. Quantes vegades més re-
cordaras una certa tarda de la teva infantesa, una tarda que és 
una part tan ÉúíêanóablÉ=del teu ésser que ni tan sois pots con-
cebre la teva VIda sense ella? Potser quatre o cinc vegades més. 
Guantes vegades més miraras sortir la lluna plena? Potser vint. 
1, tanmateix, tot sembla il-limitat». 
B. ANALISI 
A més de la qualitat de la novel-la que pren coma base, la 
pel-lícula_de _úmaêdo=Bertolucci té un aprofitament pera 
la doúÉncNa=de 1 antropología, com passa amb bona part de la 
seva filmografía. Altres cintes d'aquest director mostren el con-
flácúÉ=de cultures (El darrer emperador, Petit Buda), reflexions 
êadúcals=s?bre les_ êúlacáons=personals (El darrer tango a Paris), 
Nú=VIolencia (el feoosme a Novecento) o les invariants psicolo-
g¡ques (coro el tabú de l'incest a La Uuna). Prendrem El cel pro-
tector com una bona oportunitat de considerar una noció cen-
tral de !Dúíêoéología=cultural: el treball de camp. Cal fer-ne 
unes cons1deracions previes. 
Hi ha dues orientacions antropologíques possibles a l'hora 
d'analitzar la pel-lícula. Des d'una orientació més general, allo 
que podríem anomenar <<antropología filosofica», organitzada 
al voltant de la qüestió <<que és l'ésser huma?», la pel-lícula 
narra el carní formatiu, des d'una consideració trivial de nosal-
tres mateixos (turistes que descobrim paisatges pintorescos) 
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cap a la reflexió que afronta els grans íÉêoú=úlassácsW=les formes 
de relació entre les persones, les seves actlVItats, la seva mort. 
El desert i el cel «solid» que el cobreix deixen els individus 
davant els abismes de l' existencia. 
Des d'una altra orientació més concreta, etnologica i etno-
grafica, la pel-lícula té dos aéêofáíamÉnú=diferents. En primer 
lloc, servir de fil conductor per a reflexiOnar sobre el desenvo-
lupament de l'anomenada «antropología cúlíúú»=-de vega-
des «social» o «etnología»-, en tant que diSCiplina amb més 
d'un segle que pretén contestar a la qüestió «que és la cultura?:> 
i que ha perfeccionat per a aquesta finalitat eines metodologi-
ques coro ara el treball de camp. En segon lloc, ser emprada 
pera tractar alguns dels temes íêúúcáonals=de lDúníêoéol?gáa=
social (diferenciació social, parentlu I descendencia, sexe, tipus 
de familia, política, estats primitius, llei, oêganáúzacáó=de úaJpro-
ducció intercanvi de mercaderies, creences I superstlcions, 
etc.). Desenvoluparem ací l'orientació etnologíca, tot conside-
rant que la persona áníÉêÉssaú=en la primera úÉcíuêa=-antr_o-
pologia filosofica- podra proJeCtar allo que diem per a la dis-
ciplina «cultural», i que si l'analisi vol aterrar en els temes 
etnografics classics, es pot prendre coro a model allo que hem 
dit al capítol sobre A la recerca del foc. 
Des de 1' orientació etnologíca, la peripecia dels personatges 
de la pel-lícula reflecteix tant els grans moments de la hásúoêáú=
d'aquesta disciplina, coro les etapes fonamentals de la pnnci-
pal forma metodologica basica: el treball de camp. Les tres 
parts delllibre, anomenades «Te al Sahara», Yúia=vora úsmúla­
da de la Terra» i «El cel», representen respect1Vament l arnba-
da i la contero plació exterior de la cultura estranya; 1' endinsa-
ment amb el que té d'enfrontament i de resistencia, el 
pred¿mini de l'altre -malaltia i mort de Port-; i, per úlíúI=
1' endinsament, la compenetració i la difícil tomada al mon 
anterior. Amb més detall, aquest esquema triadic seria: 
a) Allo exótic. En el seu origen, _l'antropologia cultural par-
teix d'una certa nació d' exotisme. Es aquesta la que permet re-
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lacáoúaê=cúncÉéúÉs=coro «diferent», «primitiu», «poc evolucio-
nat» I «antic». L antropología cultural, altrament dita, l'antro-
úlogáa=coro a discurs al voltant de la cultura, comen9a al ca-
liu de la teoria evolucionista classica (Darwin), que havia estat 
preparada perles teories progressistes de la ll-lustració (Smith 
Ferguson, Turgot, Diderot). Els elements fonamentals de Nú=
seva constitució són: 
a) Una definició holista, una metafora organica de cultura 
o civilització, coro la propasada per E. B. Tylor: «Un tot com-
plex que compren alhora el coneixement, les creences, l'art, la 
moêúI=el dret •• els costums i qualsevol deis habits i capacitats 
assohdes per 1 home coro a membre de la societat» (Primitive 
Culture, 1871). 
b) Un esquema de les etapes de la cultura, coro ara el pro-
posat per L. H. Margan, per al qual s'havia evolucionat des del 
salvatgisme fins a la barbarie i d'aquesta fins a la civilització 
(Ancient Society, 1877). 
L'etnocentrisme d'aquesta orientació va ser criticat per 
úú_oasK=En adonar-se de la complexitat de les llengües deis 
mdis nord-americans, defensara la pluralitat del fet cultural. 
Les cultures serien les manifestacions deis habits socials d'una 
comunitat, els costums d'un grup, una ment col-lectiva. Aques-
ta determinarla les activitats humanes, és a dir, les reaccions 
dúls=individus, jaque són afectades pel grup. L'objecte d'estu-
di esdevé, així, la visualització de les cultures en les reaccions 
individuals. S' obre un, diguem-ne, emfasi mentalista molt con-
reata l'antropologia cultural nord-americana. Així, s'entén la 
cultura coro a «patrons de conducta» (Ruth Benedict) o coro 
una cosa «Superorganica» (A. L. Kroeber). . 
Aquesta orientació, presidida per la noció d' exotisme, resta 
éalúa=a la éÉlJlícúa=úê=l'ambigua posició deis protagonistes en 
úbaê=al nord dAfrica. Port, com diu la novel-la, és un especi-
alista en mapes (és a dir, en la contemplació «des de fora» ). 
Encara que s'anomenen «viatgers», i no «turistes» (s'ha dit 
adés), les seves relacions amb eis arabs (nois del moll, bailarina, 
empleats ... ) i amb els estrangers (turistes, negociants, militars ¡ 
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gendarmes) són les deis ríes membres de la potencia colonial. 
Observen, s'inspiren. Al capdavall, tenen els diners (un element 
que, a mesura que s'endinsen en el desert, es devaluara cada 
vegada més). En tot cas, adopten una posició preponderant. 
b) El treball de camp. Enfront de les dues orientacions de 
l'antropologia cultural assenyalades adés, antitetiques en elles 
mateixes, l'evolucionista-holista i la particularista, amb el 
temps es formularen d'altres que entenien que la clau d'intel-
ligibilitat d'una cultura s'havia de trobar en ella mateixa. Cal, 
dones, una tasca de penetració. Encara que s'hi donen moltes 
possibilitats metodologiques, practicament totes estan inflw-
des pel treball de camp, ésa dir, perla posició radical en la 
quall'antropoleg o !'antropóloga marxa a viure durant molts 
anys amb un poble, per entendre'l en les seves practiques cul-
turals. Es formulen, des d'aquesta experiencia d'integració, 
diferents claus d'intel-ligibilitat de les cultures. 
a) Per a la primera, la cultura és una realitat instrumental. Es 
compon d'una massa d'artefactes i un sistema de costums, pera 
donar satisfacció a necessitats universals o biologiques, socials o 
culturals, i integratives o sintetiques. La cultura s'ha d'investigar, 
dones, des de la fundó que hic et nunc acompleix. Aquesta és 
l'orientació funcionalista, desenvolupada per B. Malinowski als 
seus estudis, com araArgonauts ofthe Western Pacific (1922). 
b) Una segona posició, que s'inspiraria en E. Durkheim i 
Marcel Mauss, considera els fenomens culturals com «projec-
cions de la societat», com un sistema i circuit de comunicaci-
ons, com una estructura profunda semiologica i semantica de 
signes i significats. Cadascun dels subsistemes (parentiu, mito-
logia) és, en una paraula, un llenguatge, que podem traduir a 
estructures elementals i universals de l'inconscient -condi-
cions inconscients-. Aquesta és la posició estructuralista de 
Claude Lévi-Strauss. Fins i tot ha estat formulada una posició 
funcional-estructuralista, que destaca la contribució deis ele-
ments culturals al benestar biologic i psicologic deis individus 
(A. R. Radcliffe-Brown). 
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e) Per a un tercer grup, la cultura també seria un sistema 
de símbols i significats, i tot just aquesta funció simbolica 
seria la determinant, en tant que catalitzadora i organitzado-
ra de la vida de cada grup particular. Aquesta és la posició de 
David Schneider, Clifford Geertz, Victor Turner i l'antropolo-
gia simbólica. 
d) També, com a respostes critiques a aquestes posicions 
internistes, s'ha formulat la relació de la cultura amb l'emma-
gatzemament d' energía i la regulació de la conducta (Leslie 
White) o el substrat material de les relacions socials, l'anome-
nat materialisme cultural (Marvin Harris). 
Aquest moviment de penetració en una cultura estranya, 
aquest intent de comprensió, tot abandonant les nocions pro-
pies, és el que s'esdevé apoca poc amb els dos protagonistes 
del film: Port i, sobretot, Kit. El seu endinsar-se en el desert es-
devé, a poc a poc, tot un «treball de camp». Fins i tot arriba un 
punt en que la protagonista converteix aquesta comprensió en 
la qüestió fonamental. Malgrat els dubtes, «és el que importa», 
estan en camí cap a la identificació. El text de la novel-la recull 
aquest significatiu dialeg on es fa pales el progressiu canvi 
d'actitud: 
«-Creus que podries ser felic;: aquí? -pregunta Port, en veu 
baixa. 
Kit es va sobresaltar. 
-Feli9? Felir;:? Que vols dir? 
- Creus que t' agradaría? 
-No ho sé -va respondre Kit, amb un deix d'enuig a la 
veu-. Com ho podría dir? És impossible de penetrar en la vida 
d'aquesta gent i saber que pensen realment. 
-No és aixo el que et preguntava. Aixo és el que importa 
aquí. 
-De cap manera -va replicar ell-. No és pas pera mi. Jo 
sento que aquesta ciutat, aquest riu, aquest cel em pertanyen a 
mi tant com a ells.»ss 
85. PAUL BoWLES, El cel protector, Barcelona, Edicions 62, 1994, p. 97. 
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e) Alió quotidia. Molts dels corrents antropologics (particu-
larisme, funcionalisme, funcional-estructuralisme) han desta-
cat la importancia del treball de camp, el qual havia estat de-
finit, més precisament, com a «observació participant» 
(Evans-Pritchard). El treball de camp, tanmateix, ha dut a no-
ves reflexions metodologiques i, fins i tot, a tota una revisió de 
conceptes basics d'una disciplina que havia nascut al caliu del 
colonialisme europeu, com és el cas de les nocions d' «exotic» 
i «quotidia» (Georges Condominas). Entrencar-se la frontera 
entre ambdós ambits, els antropolegs han dirigit les seves ana-
lisis també a segments centrals de la mateixa societat capitalis-
ta que, en animar el colonialisme de la periferia del sistema, 
havia originat la seva disciplina. 
Aquesta etapa d'introducció total, d' elirninació de la resis-
tencia, esta marcada per la relació entre Kit i Belqassim. El 
que fins aquest moment ha estat un fons que s'imposa als pro-
tagonistes, cobra ara un sentit: entenem el significat dels ges-
tos i dels cants (per exemple, els de Belqassim a la caravana o 
els de la seva familia al poblat); aprenem elllenguatge, sense 
necessitat d'interprets (quan Belqassim li ensenya paraules a 
Kit); les reaccions de personatges que parlen una altra llengua 
(la gelosia de les tres dones de Belqassim); !'arquitectura, que 
fins aleshores era estranya als protagonistes, pren ara una nova 
dimensió (Kit es dedica a decorar la seva cambra amb papers 
retallats) ... És la perdua d'aquesta protecció (ambla marxa de 
Belqassim) la que desencadena la crisi de Kit. De nou a la ciu-
tat, trobem personatges que han estat incapa9os de seguir 
aquest procés, i per tant no han assolit una comprensió prego-
na del significat formatiu del viatge. Continuen al seu etnocen-
trisme, com els protagonistes en arribar al moll. 
212 
C. TExTOS I ACTIVITATS 
La tasca de l'antropóleg social 
«Viu (l'antropoleg cultural o social) durant alguns mesos o 
anys entre un poble prirnitiu, i ho fa tan íntimament com pot, 
arribant a parlar la seva llengua, a pensar d' acord amb les seves 
categories conceptuals i a jutjar amb els seus valors. ( ... )Pero 
fins i tot en un simple estudi etnografic l'antropüleg busca algu-
na cosa més que comprendre el pensament i els valors del poble 
primitiu i traslladar-los a la seva propia cultura; busca també 
descobrir l'ordre estructural de la societat, els patrons que, una 
vegada establerts, li permeten veure-la com un tot, com un con-
junt d'abstraccions interrelacionarles. (. .. ) L'antropologia social 
descobreix en una societat nadiua allo que un nadiu no pot ex-
plicar-li i allo que un llec no pot percebre per molt versat que 
sigui en la cultura d'aquesta societat: la seva estructura basica. 
L'estructura no pot veure's. És un conjunt d'abstraccions, i ca-
dascuna d'elles, encara que derivarles de l'analisi observada, és 
fonamentalrnent una construcció imaginativa del mateix antro-
poleg. 1 aquest, tot relacionant aquestes abstraccions una amb 
una altra logicament fins a formar un patró o model, pot veure 
la societat en els seus aspectes essencials o com un tot únic. 
El que intento expressar tal vegada es podría il-lustrar mi-
llor amb un exemple lingüístic. Un nadiu entén el seu propi 
llenguatge i aquest també pot ser apres per un estranger, pero 
certament cap deis dos podra dir-nos quins són els seus siste-
mes fonologics i gramaticals, que solament serien descoberts 
per un lingüista. Per mitja de l'analisi, un especialista pot re-
cluir la complexitat d'una llengua a certes abstraccions i mos-
trar com s'interrelacionen en un patró o sistema logic. Aixo és 
el que l'antropoleg social tracta també de fer. Pretén descobrir 
els patrons estructurals d'una societat. Una vegada ai11ats, els 
compara amb patrons d'altres societats. L'estudi de cada nova 
societat amplia el seu coneixement de les estructures socials 
basiques i li facilita la construcció d'una tipología de les for-
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mes, tot permetent-li determinar les seves característiques es-
sencials i la raó de les seves variacions.»86 
Qüestions 
l. Assenyaleu «estructures socials basiques» que la pel-lícu-
la compari (com ara les formes de relació personal o d'inter-
canvi de mercaderies). Pot ajudar-vos reveure l'inici de la pel-lí-
cula (els títols de credit damunt imatges de Nova York). 
2. A quina orientació de les enunciades anteriorment perta-
nyeria Evans-Pritchard? 
Perspectives d'analisi de la cultura 
«L'antropologia és l'estudi de la humanitat. Les seves qua-
tre branques principals són !'antropología cultural o social, 
!'arqueología, la lingüística antropologica i !'antropología físi-
ca. El punt de vista que les distingeix és la seva perspectiva glo-
bal, comparativa i multidimensional. Encara que la majoria 
deis antropolegs es troben ocupats en llocs acadúmácsI=hi ha un 
nombre cada volta major que es dedica a !'antropología aplica-
da en una amplia varietat de camps de la conducta i les rela-
cions humanes. L'estudi de !'antropología és de gran valor per 
a qualsevol que es proposi de realitzar una carrera en un camp 
afectat perla dimensió cultural de !'existencia humana. 
Una cultura consisteix en les formes de pensar, sentir i ac-
tuar, socialment adquirides, deis membres d'una determinada 
societat. Les cultures mantenen la seva continu'ltat máíàanúí=
un procés d'endoculturació. En estudiar les diferencies cultu-
rals és important mantenir-se en guardia davant l'habit mental 
86. EowARD EvAN EvANs-PRrrcHARD, Assaigs d'antropologia social; man-
llevat de JAVIER SAN MARTíN, La antropologfa. Ciencia humana, ciencia cri-
tica, Barcelona, Montesinos, 1985, p. 68. 
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anomenat etnocentrisme, que sorgeix com a conseqüencia de 
no apreciar els efectes de llarg abast de 1' endoculturació sobre 
la vida humana. Tanmateix, l'endoculturació no pot explicar 
com i per que canvien les cultures. A més, no totes les recur-
rencies culturals en diferents generacions són resultat de 
l'endoculturació. Algunes són el resultat de reaccions a condi-
cions o situacions sirnilars. 
( ... ) Endoculturació designa el procés pel qual es transmet 
la cultura d'una societat a una altra. La difusió, igual que 
l'endoculturació, no és automatica i no pot ser per ella matei-
xa un principi explicatori. Societats velnes poden tenir tant 
cultures molt semblants com molt diferents. 
La cultura ( ... ) consisteix tant en esdevenirnents que tenen 
lloc dins la ment de les persones com en la conducta exterior 
d'aquestes mateixes persones. Els éssers humans poden des-
criure els seus pensaments i conducta des del seu propi punt 
de vista. Per tant, en estudiar les cultures humanes hem de 
deixar dar si és el punt de vista del participant nadiu o el punt 
de vista de !'observador allo que s'expressa. Aquests són els 
punts de vista emic i etic respectivament. Els termes emic i etic 
han estat manllevats de la distinció lingüística entre fonemica 
i fonetica. Tant l'aspecte mental com el conductual d'una cul-
tura poden enfocar-se des dels punts de vista emic o etic. Les 
versions emic i etic de la realitat amb freqüencia difereixen 
notablement, encara que hi ha un cert grau de corresponden-
cia entre elles. 
A més deis aspectes emic, etic, mental i conductual, totes les 
cultures participen d'un mateix patró universal.(. .. ) Consta de 
tres components: infrastructura, estructura i superstructura. 
Aquests, al seu torn, consisteixen, respectivament, en els mo-
des de producció i reproducció; en l' economía domestica o po-
lítica; i en els aspectes creatiu, expressiu, estetic i intel-lectual 
de la vida humana. La definició d'aquestes categories és essen-
cial pera l'organització de la recerca.»87 
87. MARVIN HA!uus, Antropolog(a cultural, Madrid, Alianza, 1990, pp. 38-39. 
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Qüestions 
l. Comenteu els comportaments i les actituds etnocentriques 
-tal coro les descriu el text- que apareixen a la pel-lícula. 
2. Des de quina perspectiva s'analitza la diversitat cultural del 
Sahara a la pel-lícula, emic o etic? Importen més els aspectes 
mentals o conductuals? Quins serien els factors infrastructurals, 
estructurals i superstructurals determinants segons el film? 
3. A quina orientació de les enunciades anteriorment perta-
nyeria Marvin Harris? 
lA relació entre ['investigador i l'objecte 
«Un físic o un boümic no formen part integrant de l'ambit 
científic a que pertanyen els elements o les plantes que estu-
dien. Total contrari, com aquells als quals estudia, l'etnograf 
D'antrop<)leg social que descriu una cultura] és un home roode-
lat per un grup social, fins i tot si - i així s' esdevé en la roajo-
ria de casos-la societat que observa és molt distinta, tant en 
el pla de les tecniques roaterials coro en el de les creences, 
d' aquella a la qual pertany. L' etnograf, com a individu que 
participa d'un medí, pot ell mateix penetrar en el camp d' estudi 
rellevant de la ciencia que exerceix. Encara més, el perill és 
més gran quan roajors són les diferencies entre les dues socie-
tats. ( ... )Aquesta identitat de natura entre !'investigador i l'ob-
jecte de les seves investigacions no és l'única relació -encara 
que essencial- entre ambdós. No solament som, en efecte, 
tant d'un costat com de l'altre, persones en societat, sinó que 
les societats a que pertanyero respectivament viuen en contacte 
l'una amb l'altra, i és en raó mateixa d'aquest vincle que estero 
"sobre el terreny" entre aquells que estudiem. Aquest lligam 
que existeix entre els dos sistemes socials és el que neix de l'ex-
pansió més típica, exeroplar, si es pot dir, és l'"imperialisroe 
colonial". Fins i tot, en defensar-se al seu lloc de treball, l'etno-
graf es troba en situació colonial( ... ). 
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L' admiració que suscita entre nosaltres el comportament de 
les societats exotiques no té un altre equivalent que el d'aques-
tes mateixes societats envers el nostre propi comportament. 1 
quan ens trobem davant d'una d'elles, soro nosaltres els qui als 
seus ulls representem l'exotisroe. La tasca de l'etnograf "sobre el 
terreny'', sobretot en els treballs de llarga durada, és tot just la de 
recluir al maxim l' exotisme que ell representa; necessita un sentit 
sociologic prou gran, no solament en el pla intel-lectual, sinó tam-
bé en el moral, per a recluir a la seva mínima expressió el cas de 
"conflicte entre cultures" que provoca la seva presencia.»ss 
Qüestions 
l. Comenteu quines relacions estableix la pel-lícula entre 
allo que podríem anomenar observació etnografica dels prota-
gonistes i els residus de l'imperialisroe colonial. 
2. Feu un llistat de les actituds deis nadius saharians en-
vers els visitants. En algun rooroent de la pel-lícula els troben 
«exotics»? 
3. Activitat complementaria: establiu una comparació entre 
el trajecte i la peripecia del ca pita Willard a Apocalypse Now i 
la de Kit Moresby a El cel protector. 
D. ALTRES PEL·LÍCULES 
L'apunt anterior de les orientacions antropologiques a 
l'apartat B, pretén justificar que aquesta disciplina ha oscil-lat 
entre posicions contraries: universalismelparticularisme; varia-
cions/constants; exotidquotidia ... Aquestes mateixes tensions 
les trobem al cinema. L'aparició d'alguns conceptes cineroato-
grafics -com, per exemple, «cinematografíes», «generes»-
88. GEORGE CoNDOMINAS, Lo exótico es cotidiano, Madrid, Júcar, 1991, 
pp. 41-43. 
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han vingut a recollir aquestes tensions. Igual que el relat antro-
pologíc, el cinema és un llenguatge universal (pensem, per 
exemple, en Chaplin) que articula, alhora, diverses cinemato-
grafies particulars, determinades pel director (un film de 
Hitchcock), la nacionalitat (una pel-lícula «alemanya» ), el ge-
nere (el western), l'argument (per exemple, un western de ficció 
com Blade Runner), el tema (irrepetible, El darrer Emperador, 
o fins i tot irreal, Aliens), etc.; que accentua les constants per 
sota de les variacions argumentals (Casablanca i Un lloc al 
món), o remarca les diferencies per sota del tema comú (per 
exemple, el cine bel-lic, pro o antimilitarista); que destaca l'exo-
tisme (King Kong o Horitzons llunyans) o la quotidianitat 
(Woody Allen). 
Més enlla d'aquestes similituds generals entre antropología 
i cinema, la diversitat d'orientacions de !'antropología cultural, 
apuntada adés, i la tensió sempre permanent al cinema des 
deis seus orígens entre el documental (Lumiere) o la ficció 
(Melles), provoquen una pluralitat de possibilitats en l'articu-
lació de la tecnica cinematografica i 1' estudi etnologic. A més 
del suggeriment d'aquest capítol, n'apuntarem alguns altres: 
a) El cine com a tecnica al servei de la recerca antropologi-
ca o de la seva divulgació. Un exemple classic són les pel-lícu-
les «rousseaunianes» de Flaherty: Nanouk (1922), que narra la 
vida quotidiana d'un esquimal, o Moana: a Romance of the 
Golden Age (1926), sobre una família a les paradisíaques illes 
del Pacífic.89 
b) La pel-lícula de tema «exotic». Realment, una constant 
en la historia del cine. El mateix etnocentrisme que anima el 
sorgiment de l'antropologia resta pales en cintes classiques 
sobre: 
-«indis» de l'America del Nord (el genere del western). 
-«salvatges» africans, des de Tarzan de les manes -múlti-
89. Una amplia relació del cinema al servei de l'etnografia, la teniu a 
l'article de Jost ÁNGEL GARRIDo, Antropología i cinema: un viatge d'anada i 
tomada ( «L'Avenr;. Revista d'Historia», núm. 174, octubre 1993, pp. 56-65). 
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pies versions- fins a versions dels «infants selvatics» com ara 
L'infant salvatge (L'enfant sauvage, 1969, de Franyois Truffaut, 
sobre Víctor de l'Aveyron) o L'enigma de Gaspar Hauser (Jeder 
für sich und Gott gegen alle, 1974, de Wemer Herzog). 
- «indígenes» del pacffic (com ara les diverses versions del 
moti del Bounty, deis viatges de Cook, etc.). 
e) Pel-lícules que, malgrat no tenir coma tema principal 
l'exotisme, sí que n'incorporen alguns elements. Per citar-ne un 
exemple ja comentat en aquest llibre, hi ha el cas del sacrifici 
del bou d'Apocalypse Now. 
d) La pel-lícula que ha estat realitzada per filmografies es-
tranyes a la indústria dominant del cine. Per la seva qualitat ci-
nematografica, ja es consideren classiques algunes pel-lícules 
japoneses d'Akira Kurosawa (Rashomon, 1950; Viure, 1952; Els 
set samurais, 1954; tambéDersu Uzala, 1974), de Kenzi Mizo-
guchi (L'intendent Sansho, 1954; La vida d'O-Haru, dona galant, 
1952; Cantes de la lluna pal-lida d'agost, 1953), de Nagisa 
Oshima (L'imperi deis sentits, 1976), de Yasujiro Ozu (Cantes de 
Tóquio, 1953), films hindús, com ara la Trilogia d'Apu (1952-
58) de Satyajit Ray, o arabs, com Els abalisadors del desert 
(1985) de Nacer Khemir. 
e) Pel-lícules de «defensa deis indígenes», com ha estat la 
serie de pel-lícules recents sobre pobles sud-americans i ama-
zonics La missió ( 1986) de Roland Joffe fins a Jugant als camps 
del Senyor, d'Hector Babenco, o Els darrers dies de l'Eden 
(Medecine Man, 1992) de McTieman. 
f) Pel-lícules, realitzades al marge de la filmografía hegemo-
nica, sobre subcultures i conflictes culturals. Per exemple, Tots 
ens anomenem AU (Angst essen Seele auf, 1974), de R. W. 
Fassbinder, El te de l'harem d'Arquimedes (Le thé au harem 
d'Archimede, 1985), de Mehdi Charef, etc. 
g) Fins i tot, alguna pel-lícula, que podríem col-locar en els 
grups anteriors, incorpora l'antropoleg o l'antropologa coma 
personatge. Aquest és el cas de la interessantíssima cinta On 
somien les formigues verdes (Where the Creen Ants Dream) de 
Wemer Herzog. 
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EPISTEMOLOGIA 1 LA CAPSA DE M0SICA 
S' animen a fer mal, calculen com amagaran 
els seus paranys i pensen: Quise n'adonara? 
Salm 64 
A. FITXA qúCklCA=1 SINOPSI 
La capsa de música (Music Box), EUA, 1989. Director: Cons-
tantin Costa-Gavras. Inteq>rets: Jessica Lange, Annin Mueller-
Stahl, Frederic Forrest, Lu.kas Haas. Música: Philippe Sarde. 
Ós d'or al Festival de Cinema de Berlín. 123m. 
Mike - Miska- Laszlo (Armin Mueller-Stahl) és un em.i-
grant hongares que sembla estar molt orgullós del seu país 
d'adopció, els EUA. De sobte, un día funcionaris d'immigració, 
encapt;alats per l'advocat Jack Burke (Frederic Forrest, en un 
paper ben diferent del cuiner nerviós d'Apocalypse Now) !'acu-
sen de falsificar les dades d'entrada als EUA, per amagar uns 
crims de guerra especialment horribles comesos cinquanta 
anys enrere. La seva filia Ann Laszlo/Talbot (Jessica Lange), 
una advocada de prestigi especialitzada en causes criminals, 
decideix defensar-lo convÉnúuda=de la falsedat de les proves 
presentades contra el seu pare, les quals no poden ser sinó re-
sultat d'una errada d'identificació o d'un intent de fer-li mal 
per part del govem comunista hongares. Laszlo cría Ann i el 
seu germa tot sol, després de la mort de la seva esposa. Ell els 
ha donat tot el seu afecte i tot l'ajut possible; ara fa el mateix 
amb el seu nét, fill d'Ann, d'onze anys d'edat, a qui l'avi dedica 
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tata la seva atenció, més encara des del divorci de la seva filia. 
Ann ha estat casada amb el fill d'un prohom de la política de 
Washington, Mikey Talbot (Lukas Haas), en el bufet del qual 
organitza la defensa. La pel-lfcula ens va donant pistes: amb-
dós, sogre i pare, tenen en definitiva el mateix nom; el polftic 
té al seu despatx una capseta de música ... La investigació ence-
tada per demostrar la innocencia del seu pare portara l'advoca-
da a escorcollar un passat en el qual descobreix coses que no 
podia sospitar. Laszlo podria ser un home diferent del pare 
afectuós i de l'avi protector. Aquests dubtes esclataran en el 
viatge a Hongria, on cercara les proves que anihilen les ombres 
sorgides i les dissipen, ombres que estan minant la seva relació 
amb ell. 
La lectura que pot fer-se d'aquesta pel-lfcula gira al voltant 
dels lligams entre la veritat i les nostres emocions, és a dir, es 
tracta de la visió subjectiva que tenim de que és la veritat, allo 
que podem anomenar la creenc;a en la falsedat o veritat d'un 
fet i, més especialment, dels testimonis d'un fet. L'obra tracta, 
dones, de les nostres relacions amb la veritat, permetent alhora 
una reflexió al voltant del metode de la recerca de la veritat i 
sobre la cêÉÉnúa=o sentiment subjectiu de la seva possessió. 
D'altra banda, el caracter judicial de la pel-lícula enriqueix 
aquesta problematica subratllant la dificultat dels mecanismes 
de comprovació d'un testimoniatge, fonamentada en la neces-
sitat d'arribar a un veredicte de culpabilitat o innocencia. 
Aquesta bivalencia, per sÉmblanúa=amb el principi establert en 
Lógica, determina tates les argumentacions de la defensa i de 
l'acusació, les quals valen convencer el jurat que ha d'emetre 
una sentencia on no caben més que dues possibilitats: la veri-
tat o la falsedat de la imputació. El film permet, dones, un trac-
tament de les formes d'argumentació logiques i, d'una manera 
palesa, de les formes incorrectes malgrat la seva aparenc;a, val 
a dir, les fal-lacies. Hi trobarem, dones, en el seguit d'argu-
ments emprats perla defensa, un conjunt de fal-lacies logiques 
adêÉúadÉs=a ensorrar les proves presentarles per l'acusació, no 




La protagonista, advocada brillant, parteix d'una premissa 
subjectivament acceptada coro a vertadera: la innocencia de 
son pare deis fets de que !'acusen. Posa tata la seva mestria le-
galista al servei d'aquesta convicció, la qual es nega a contras-
tar amb els testimonis que reflecteixen un home que ella no vol 
reconeixer com a son pare. Per aixo, tata la seva estrategia in-
tenta demostrar la confusió d'identitats, una tragica errada 
d'identificació de la qual és víctima justament el seu pare. Mal-
grat l'advertiment del company («a la fi, que coneguem els fills 
deis nostres pares?»), no vol veure els senyals d'alarma sorgits de 
la investigació preliminar. Es nega tant a acceptar la realitat dels 
fets com a extreure les conseqüencies que se'n deduirien. 
En aquesta pel-lfcula els personatges representen un paper 
específic al voltant de dues línies de teorització: d'una banda, 
la determinació deis fets i la cêÉÉnúa=en la veritat o falsedat 
d'aquests; d'altra, la necessitat d'actuar en funció de la certesa 
obtinguda. La seva combinació constitueix el nucli de tata la 
filosofía practica: la relació entre la veritat, el subjecte i l'obli-
gació d'actuar d'acord amb el coneixement obtingut de la rea-
litat. Tots els personatges mostren aquesta dialectica entre cer-
tesa i obligació, que és l'autentic motor de la pel-lícula. 
Nosaltres centrarem la nostra analisi en el primer dels compo-
nents sense menysprear el segon. La nostra lectura se centra-
ra en tres punts: els fets, els testimonis i els personatges. 
a) Els fets. Cal parar esment en el ti pus de fets que es tan 
debatent-se i enfront dels quals els personatges actuen com si 
es tractés d'un paisatge il-luminat on les seves siluetes retalla-
des mostraran !'autentica personalitat. Els fets assenyalen la 
dualitat dels personatges: la diferencia entre allo que mostren 
i allo que són. En efecte, no sols es tracta de dilucidar la seva 
realitat valorant l'opinió dels testimonis. Es tracta també que 
ells mostren el botxí amagat darrere les seves víctimes. Més 
que fer una justicia impossible davant uns danys que no poden 
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quantificar-se, interessa mostrar el rostre d'aquell a una so-
cietat que no vol enfrontar-se al seu dúuêÉKK= . 
Des d'un punt de vista epistemologtc - 1 també <Ix:amatic-
els fets són histories, és a dir, irrepetibles. kú=és poss1ble Kúú­
rimentar amb ells i per aixo qualsevol discuss16 úobêÉKlaKèuÉsíló=
n'ha de dilucidar la veracitat en funció dels t.esm:norus ú=pro.ves 
presentades. La historia, com la resta. de les .c1enc1es soc1als, ú­
tifica el seu estatus en el suport que li oferetxen elements obJeC-
tius, no ideologics, que permeten a !'investigador éúÉsúnúaê=Nú=
veritat d'allo que va passar. Cal distingir entre fet objectm 1 OI?l-
nió personal; d'ací la importancia dels documÉúísKcom=ú=reg¡s-
tre neutral dels fets succelts. És cert que la comc1denc1a en Nú=
narració dels fets per diferents testimonis es considera un cn-
teri indirecte de veracitat, pero cal que sigui reforcyat per pro-
ves documentals, més necessaries com més ánvÉêsÉá?búúnís=
siguin els fets. El judici centra de forma especialment significa-
tiva tota aquesta problematica teorica en mosíêaêúnos=úom=Nú=
defensa intenta presentar els íÉsíámoúaígÉs=coú=s1 fossm ol?l-
nions personals deformades de la realitat des d un punt dú=slú­
ta ideologic a fi d' eliminar la prova documental cÉnú=dúl=JUdi-
ci: el camet que permet identificar l'acusat amb úú=cúal=úCW=
guerra hongares. A la fi, tot és un problema d ¡dentific.acw 
d'unes persones que no tenen com a garantía del seu testimo-
niatge més que la seva memoria d'uns fets ja Uun:yans . en el 
temps. Eliminada la prova, la, cohÉêÉncáú=dúls=test1morus pot 
presentar-se coma evidenciad una consprrac16. úÉsfÉía=la.base 
documental l'acusació pot presentar-se com un des1g de venJancra 
a qualsevol úêÉuI=fins i tot al de la condemna d'un home mn:ocent. 
La dilucidació dels fets pateix un entreban.c. foêúnúablÉ=
quan la prova és desqualificada cúm=una falsáfácúcáÓ=mde-
tectable dels serveis secrets comumstes per un antic coronel 
del KGB. Aquesta desqualificació és més important éúê=la nú­
turalesa monstruosa dels fets. En efecte, una ÉsúíÉgNa=úabKl­
tual en els qui voleo negar els crims de guerra nazis cons1ste1X 
a presentar-los com a part d'una mitología interessada dels 
vencedors, negant com a falsificacions les proves documentals 
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i basant-se en el caracter honest de la seva lluita contra el co-
munisme. Un bon home, religiós i treballador úom=l'acusat, no 
pot ser la bestia sadica descrita pels testimonis; en conseqüen-
cia aquells menteixen i les proves cal que siguin falses. Recor-
dem que 1' existencia de camps d' extermini ha estat negada, fins 
al punt que s'ha intentat explicar les pel·lícules que mostren els 
supervivents com filmacions fetes entre els refugiats dels 
bombardeigs aliats sobre Alemanya. 
Historicament, molt més efectiva com a estrategia que el 
rebuig de les proves ha estat la seva eliminació o, fins i tot, la 
reconversió de la totalitat dels esdeveniments histories, llevant 
a les víctimes tota possibilitat de ser vencedors morals. Refer la 
historia a la mida dels guanyadors no té més problema que 
mantenir els perdedors en silenci ambla por a fique no pu-
guin parlar o escriure sobre els fets oficialment descrits. 
b) Els testimonis. Un dels aspectes més interessants del film 
gira al voltant deis testimonis i la nostra identificació amb 
l'horror que reflecteixen. Ja hem mostrat que la tasca fonamen-
tal de la defensa consisteix a demostrar que la seva coherencia 
respon a una conspiració o, almenys, que no podem refiar-nos 
de la seva memoria. Aquesta tactica fa fallida grades a la ten-
sió psicologica acumulada que esclata amb el darrer testimo-
ni. Cal subratllar la presencia en els testimonis de tot un con-
junt d'elements gestuals afegits als testimoniatges, els quals 
reforcen la nostra certesa en la seva veritat. Més que per allo 
que diuen, creiem en ells per com ho diuen. El rostre en paral-
lel de l'acusat mentre escoltem els testimonis fa palesa la trans-
formació de l'honrat pare de família en la cara cruel d'aquell 
que diuen que és. Aquesta presencia d'elements emocionals a 
l'hora de decidir respecte a la veritat d'un fet, són part essencial 
de la certesa, encara que siguin doblement perillosos: podríem 
ser víctimes d'una simulació en mans d'un mentider. 
e) Els personatges. Tots els personatges es poden classificar 
en funció de la seva peculiar relació ambla veritat. El princi-
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palde tots, l'advocada, apareix comuna dona disposada a su-
peditar qualsevol escrúpol al seu triomf professional i al seu 
ascens social. Així, en les imatges de la seva presentació, la 
veiem descobrint en l'absencia de la lectura deis seus drets pel 
policía que el deté un motiu legal per a salvar el seu client, un 
traficant de droga, del qui no té cap dubte que és culpable. Ave-
sada a manipular !'evidencia i els sentiments dels jurats, no 
entén com el seu rival, el fiscal, no té motius personals o pro-
fessionals en el cas. El seu intent d'extorsió al fiscal és una 
mostra de l'acceptació de la manca de neutralitat deis fets (li 
recorda maliciosament que ell també podia haver patit judici 
en relació a l'accident de cotxe en el qualla seva dona morí) i 
la impossibilitat de mostrar els fets objectivament sense que 
evidencien el nostre interes i apareguin com a bons o dolents 
segons el punt de vista adoptat (vegeu el text dels sofistes). És 
aquesta la raó per la qual no pot entendre que, com li diu el fis-
cal, hi hagi persones que persegueixin aquests crims horribles 
«sense motius personals». 
Les successives mentides que el pare es veu obligat a reco-
neixer són habilment anul-lades per son pare amb dosis cada 
vegada majors d'amor paternal. Són les emocions dels testimo-
nis les que li fan coneixer l'horror d'allo que son pare féu, és 
l' emoció del paisatge on tot succeí el preludi de la revelació de 
la culpabilitat paterna amb un testimoniatge que no pot rebut-
jar (la foto de l'home de la cicatriu, del company de Miska al 
qual tots els testimonis recorden). A la fi haura d'enfrontar-se 
als fets tal com són: les fotografíes espantoses que apareixen de 
la capsa de música mentre sona ironicament una melodía dol-
ca i intranscendent. 
La revelació de la veritat deis fets mostra l'autentic rostre de 
son pare, el qual una vegada descobert canvia el seu discurs 
d'emotiu en teoric. L'escena final resulta perfecta en la seva 
complexitat: mentre la seva filia el rebutja, el pare l'amena9a 
arnb paraules contra la conjura comunista. De fons sona el 
discurs acceptable, no groller i primitiu com el del pare, en el 
qual el sogre, el prohom de laCIA, parla d'agressió inquisido-
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ra a la intimitat i a les llibertats, d'estupidesa deis liberals can-
viant el botxí en víctima. És aquest l'autentic poder en lDoúbêa=
el veritable ideoleg sota el seu refinament de maneres Énfêonú=
de la brutalitat del seu instrument, el botxí nazi que, com a cap 
de laCIA a Europa, contribuí a amagar als EUA. Ell és l'únic 
que sap la veritat. Com qui no vol, subministra les informaci-
ons adients per a ensorrar les proves del fiscal; maliciós conta 
al nét que a la fi l'holocaust ha estat una exageració de la men-
talitat liberal, incapa9 de fer allo que era necessari pera aturar 
la invasió comunista. 
C. TEXTOS I ACITVITATS 
Les relacions entre el subjecte i la veritat han donat lloc a 
diverses posicions al llarg de la historia. Aquestes posicions 
afecten tant la nostra percepció de la possessió de la veritat 
com la perspectiva de trobar-la, ésa dir, el sentit de recerca de 
la veritat: per cercar-la necessitem confiar que la nostra inves-
tigació té possibilitats d'obtenir exit. La pel-lícula mostra dues 
úcíáíudú=amb _fortes arrels, historiques envers aquest punt, ac-
íáúds=sêmb?úízadÉs=per 1 advocúda=i el fiscal, encara que po-
dríem classificar en cadascuna d elles, en un grau de proximi-
tat o llunyania, tots els personatges que hi apareixen: d'una 
banda el relativisme o la subordinació de la recerca de la veritat 
als nostres interessos; d'altra, !'analítica o la necessitat d'establir 
un procediment que garanteixi les maximes possibilitats d'arri-
bar a la veritat. Tenint aquestes coma rerefons, exposarem tam-
bé les estrategies esceptiques per a bloquejar la investigació. 
L'actitud sofística: el relativisme 
Segons aquesta actitud, la naturalesa dual de les coses per-
met ?resentar-les com a veritats o falsedats en funció del punt 
de VIsta adoptat. No hi ha un punt de vista neutral o objectiu 
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des del qual puguem mostrar-les tal coro són. Al servei del nos-
tre punt de vista tenim la retorica: al revés de la cáÉncúaI=no té 
com a objecte la veritat, sinó la provocació de la sensac1ó de ve-
ritat. La retorica només produeix sensació subjectiva de veritat 
en els nostres oients en funció deis nostres interessos. Veiem 
aquesta actitud en dos textos classics: 
((Dobles raonaments (Dissoi lógoi) són formulats a l'Hel·lade 
pels que fan filosofia en relació al bé i al mal. Uns afáêmún=que 
una cosa és el bé, una altra el mal; altres que és el matelX, que 
pera uns és el bé, pera d'altres és el mal, i per una mateixa per-
sona tantost és bé, tantost mal. Personalment estic d'acord amb 
aque'st darrers. Miraré d'examinar-ho a partir de la vida huma-
na, la preocupació de la qual és l'aliment, la beguda i els plaers 
de l'amor. Efectivament, aquestes coses són un mal pera un 
malalt, per a un de sa i per a un necessitat són un bé. La intem-
perancia en aquestes coses és un mal per als áníÉméÉêanúI=úun=
bé per als comerciants i per als que sen lucren. La malaltia es un 
mal per als debils, un bé per als metges. I la mort: un mal per als 
que moren, un bé per als de les pompes fúnebres i fossers.))90 
Qüestions 
1. Busqueu algun text literari on hi hagi una definició sem-
blant a la donada en aquest text. Al comÉnúÉní=del film, assis-
tim a un sopar entre l'advocada i el fiscal. En aquest sopar, el fis-
cal és acusat per l'advocada d'un fet pel qual podria trobar-se en 
una situació semblant a la del seu pare. Lliga, aquesta acusació, 
ambla definició teorica del relativisme? Justifiqueu, per contra, 
la resposta del fiscal adre9(ida justament contra aquesta posició. 
* * -Ir 
90. «Dobles Raonaments: Del bé i el mal», dins ELS soFJSTES, Fragments 
i testimonis, Barcelona, Laia, 1988, p. 251. 
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«SócRATES.- Au, dones, examinem aixo que segueix: hi ha 
alguna cosa que tu anomenis saber? 
GóRGIAS.- Sí. 
SóCRATES.- I creure? 
GORGIAS.- També. 
SócRATES.- Potser et sembla que creure i saber és el mateix, 
o que creen9(i i coneixement són coses diverses? 
GóRGIAS.- Diverses, Sócrates; si més no, jo ho cree aixf. 
SóCRATES.- I ho creus encertadament; ho veudts pel que 
segueix. Si algú et preguntava: "¿És que hi ha, Gorgias, 
una creenc;a veritable i una creenc;a falsa?" diries que sí, em 
penso. 
GóRGIAS.- Sí. 
SócRATES.- I que? Hi ha una ciencia falsa i una altra veri-
table? 
GORGIAS.- No, de cap manera. 
SócRATES.- És dar, dones, que no són el mateix. 
GóRGIAS.- Dius veritat. 
SóCRATES.- Aleshores, els qui saben estan convenc;uts, i 
també els qui creuen. 
GORGIAS.- Exactament. 
SócRATES.- Vols, dones, que establim dues menes de per-
suasió, una que proporciona creenc;a sense ciencia, i una altra 
que origina la ciencia? 
GóRGIAS.- D'acord. 
SóCRATES.- Dones quina de les dues és produ'ida perla 
retorica davant els tribunals i els altres aplecs de gent pel 
que fa a allo que és just i a allo que és injust? Aquella que 
produeix una creenc;a sense ciencia, o aquella que produeix 
ciencia? 
GóRGIAS.- Evidentment, Sócrates, que aquella de la qual 
prové la creenc;a. 
SócRATES.- O sigui que la retorica és artífex de la persuasió 
que infon creen9(i, pero no produeix ensenyament pel que fa a 
allo que és just i a allo que és injust. 
GORGIAS.- Aixo mateix. 
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SücRATES.- De manera que !'orador no ensenya, davant els 
tribunals i els al tres aplecs de gent que és la justícia i la injus-
tícia, l'únic que fa és convencer ... »9t 
Qüestions 
1. Expliqueu quines són les propietats que Plató adà_udáú=
ca a la retorica. Quina connexió estableix entre retonca 1 
justicia? 
2. Una de les escenes més dramatiques de la pel-lícula es 
produeix amb el darrer testimoni del àudáúáK=El relat_de la hu-
miliació i l'agressió patida perla protagorusta esgarrifa tota úa=
sala. Quins elements de la veu, dels gestos, del taranna mateiX 
del testimoni reforcen la creenya experimentada en la veritat 
de la terrible historia escoltada deis seus llavis? Quin seria l'ad-
vertiroent que podria fer-nos Plató per encoratjar-nos a tenir 
cura arob la valoració d'aquests elements? 
3. La defensa utilitza un fum d'elements retorics per tractar 
de confondre o pertorbar els testimonis de l'acusació. Assenya-
leu-los. 
4. L'acusació i la defensa argumenten alllarg del judici per 
obtenir la convicció del jurat, el qual ha d'emetre un veredicte 
d'innocencia o culpabilitat. Quines són les instancies a les 
quals s'apel-la: raó, foêúaK=prestigi, capacitat íÉcúúa=... ? Les for-
mes d'argumentació de la defensa amaguen falJlacíú?=_(Consul-
teu la definició de «fal-lacia» .) Assenyaleu les pnnctpals fal-
lacies que trobeu en la pel-lícula, tant en llavis de la defensa 
comen els de Miska i Mikey Talbot. Fixeu-vos especialment en 
les ad hominem, ad populum, ad baculum i questio complexa. 
91. PLATO, Diiilegs, VIII. Gorgias, Barcelona, Fundació Bemat Metge, 
1986, pp. 32-33. 
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Definició de creení=a 
«Comencem perla forma biologicaroent més primitiva de la 
creenya, que tant es pot observar entre els animals com entre les 
persones. Si la copresencia de dos tipus de circumstancies, A i B, 
ha úsíaí=freqüent o ha estat emocionalment interessant, aixo pot 
arnbar a donar, com a resultat, que, quan A sigui present d'una 
manera sensible, !'animal reaccioni com reaccionava anterior-
ment davant de B, o que coro a núnim manifesti alguna part 
d'aquella reacció ( ... ).Si a mitjanit desperteu un home cridant 
"foc!", aquest saltara delllit d'un bot, encara que de moment no 
vegi el foc, ni en senti !'olor. La seva acció sera !'evidencia d'una 
creenya que sera "certa" si hi ha foc i "falsa" si no n'hi ha. Que 
la seva creenya sigui certa o no, depen d'una realitat que pot 
romandre fora de la seva experiencia. Pot fugir tan de pressa 
que mai no arribi a tenir una evidencia sensible del foc; pot té-
roer que el prenguin per un incendian i pot ser que s'escapi del 
país, sense arribar a escatir si hi va haver foc o no· no obstant úoI=la seva cêÉÉnúa=continuara essent certa si existl el fet (ésa 
dir, el foc) que constituí la seva referencia o significat extem; si 
aquest fet no existí, la seva creenya continuara essent falsa enca-
ra que tots els seus amics li assegurin que hi va haver foc. 
La diferencia que hi ha entre una creenya certa i una creen-
ú=falsa és com la que hi ha entre una dona casada i una dona 
soltera; en el cas de la cêÉÉnú=vertadera hi ha una realitat amb 
que té una determinada relació, pero en el cas de la creen¡;a 
falsa aquesta realitat no hi és. Pera completar la nostra definí-
ció de la "veritat" i de la "falsedat" ens cal una descripció de la 
classe de "fet" que convertirla una determinada creen¡;a en 
certa; aquesta descripció no s'aplica a res si la creenya és falsa, 
(..-) Éús=cal una descripció de la realitat o de les realitats que, si 
eXIsteiXen, converteixen les creences en coses certes. Aquesta 
realitat o realitats, les anomeno "verificadores" de la cêÉÉnúK»VO=
92. BERTRAND RussELL, El coneixement humii, vol. I, Barcelona, Edi-
cions 62, 1985, pp. 206-207. 
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Qüestions 
l. Compareu la defi.nició de retorica de Plató amb la defi.ni-
ció de cêÉÉnúa=donada per Russell. Fent servir les dues, distin-
giu entre ciencia/retorica i vÉêáíaíLcêÉÉnúK=
L'actitud analltica: l'avan9 pas a pas 
Segons aquesta actitud, per mitja de la descomposició dels 
fets en les seves parts més elementals, podrem arribar a la ve-
ritat avanúí=pas a pas grades a les solucions de cadascuna de 
les parts més senzilles. L'analisi pressuposa triar unes premis-
ses o punts de partida, els quals és necessari su posar vertaders 
a fi de no bloquejar el nostre avanú=en el coneixement de les 
coses. Sois en el cas que no poguéssim obtenir resultats caldria 
replantejar-nos els punts de partida: sempre és preferible avan-
úK=encara que la nostra direcció no sigui la correcta, que res-
tar immobil cercant premisses totalment garantides, la qual 
cosa no és possible la major part de les vegades. Tots els meto-
des d'investigació participen d'aquesta actitud. 
«La segona maxima consistía a ser el més ferro i resolut 
possible en les meves accions i, un cop m'hi hagués dÉcádáíú=
seguir amb tota constancia les opinions més dubtoses com SI 
fossin molt segures. En aixo imitava els viatgers que, perduts 
en qualsevol hose, no han d'errar donant voltes d'un cantó a 
l'altre, ni menys deturar-se en algun indret, sinó anar sempre 
el més de dret possible cap a una mateixa banda, i no canviar-
la mai per raons febles, encara que al principi possiblement 
hagi estat tan sois l'atzar qui els hagi determinat escollir-la; 
perque d'aquesta manera, encara que no vagin on precisament 
desitjaven, almenys arribaran a la fi a algun indret o, versem-
blantment, estaran millor que al bell mig del bosc. Aix.í, com 
que les accions de la vida sovint no admeten íaêdanúaK=és una 
veritat molt certa que, quan no esta al nostre abast discernir les 
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opinions més vertaderes, cal que seguim les més probables; i, 
fins i tot, encara que no trobem més probabilitat en les unes 
que en les altres, cal, aixo no obstant, que ens decidim per unes 
i considerar-les després no ja com a dubtoses, en tant que es 
refereixen a la practica, sinó molt veritables i certes, perque ho 
és la raó que ens hi ha fet decidir. 1 amb aixo vaig ser caéaúK=
des d'aleshores, d'alliberar-me de tots els penediments i remor-
diments que solen fer trontollar les consciencies deis esperits 
febles i vacil-lants que es deixen dur inconstantment a practi-
car, coma bones, coses que després jutgen dolentes.»93 
Qüestions 
l. A la pel-ücula s'intenta boicotejar la investigació posant 
en dubte les seves premisses. Hi ha una ocasió molt significa-
tiva: és la polemica al voltant de la fotocopia del carnet, la pre-
sencia del seu original, i la possibilitat, aixf, de garantir la iden-
titat de l'acusat. Quina seria la resposta des de la posició 
anaütica? Com s'aconsegueix anul-lar la prova utilitzant el tes-
timoniatge de l'antic coronel del KGB? Hi hauria una respos-
ta possible des de la posició anaütica a aquest últim entrebanc? 
d) L'actitud esceptica: no hi ha metode de descobriment 
Les estrategies d'anul-lació del progrés de la investigació 
estan generalment lligades a posicions esceptiques. L'escepti-
cisme nega !'existencia de la veritat; des d'aquesta premissa re-
futa qualsevol metode d'investigació que, pera l'esceptic, esta 
sempre sota la sospita d'ajustar-se i supeditar-se als nostres 
interessos i passions. L' escepticisme no creu que mai puguem 
demostrar la veritat. A ell podem anibar-hi com una perllon-
gació del relativisme en el seu grau més extrem. Al film no hi 
93. RENÉ DESCARTES, Discurs del metode, pp. 44-45. 
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ha esceptics propiarnent. Tothom té por a la veritat i és per aixo 
que volen enfosquir-la recorrent a estrategies pragrnaticarnent 
esceptiques. L'escepticisme, pero, admet diversos graus d'inten-
sitat. L'escepticisme moderat que posa en dubte les veritats ac-
ceptades convencionalment empeny a la investigació més que la 
impedeix. Així, dones, és més aviat un taranna vital que un dis-
curs teoric. Exposem ara les dues estrategies de bloqueig de la 
investigació di.ns de 1' escepticisme en paraules de Montaigne. 
«La seva manera de parlar és: "Jo no afirmo res; no és 
d'aquesta manera millor que d'aquesta altra, o de cap de les 
dues; no ho entenc; les aparences són en tot iguals; la llei de 
parlar, en pro i en contra, és la mateixa. Res no sembla verta-
der que no pugui semblar fals ( ... )".Tal és la seva cantarella i 
altres de semblant substancia. El seu efecte és un pur, total i 
perfectíssim sobrese"iment i suspensió del judici: se serveixen 
de la seva raó pera investigar i discutir, no pera determinar i 
escollir.»94 
* * * 
«He vist a Alemanya que Luter ha deixat di.visions i alterca-
cions sobre la incertesa de les seves opinions, i més, com les 
que en suscita sobre les Santes Escriptures. La nostra contesa 
és verbal. Jo demano que és natura, plaer, cercle i substitució. 
La qüestió és de paraules, i se satisfa igualment. Una pedra és 
cos. Pero si hom insistía: i que és cos? Substancia. I que és 
substancia?, i aixi successivament, acabaría per acorralar el 
qui respon a l'extrem del seu calepino.95 Canviem un mot per 
un altre mot, i sovint més desconegut. Sé més bé que és home 
que no pas que és animal, o mortal, o racional. Per a resoldre 
un dubte, me'n donen tres: és el cap d'Hidra. Socrates demana-
94. M.IcHEL DE MONTAIGNE, Ensayos, Barcelona, Círculo de Lectores, 
1992, pp. 173-174. 
95. Sinonim de diccionari, per Ambrogio Calepino, lexicograf italia del 
segle XVI. (Nota de l'edició d'André Tournon.) 
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va a Memnó que era virtut: - Hi ha -féu Memnó- virtut dDhomú=i de dona, de magistrat i de privat, d'infant i d'ancia- . 
Dones Ja anem bé! -s'exclarna Sócrates-: fer-me a la recerca 
d'una virtut, vet-ne aquí un eixam-. Plantegem una qüestió, 
ens en tornen a donar un abell. Així com cap fet no difereix del 
tot de l'altre. [Enginyosa barreja de natura. Si les nostres cares 
no fossin semblants, hom no podría di.stingir l'home de la bes-
tia; si no fossin di.ssemblants, hom no podría di.stingir l'home 
de l'home.] Totes les coses es corresponen per alguna semblan-
úaI=tot exemple coixeja, i la relació que es treu de !'experiencia 
és sempre defallent i imperfecta; hom uneix així i tot les con-
frontacions per algun punt. Així les lleis serveixen, i així s'adap-
ten a úadascun=deis nostres afers, amb alguna interpretació 
desavment, foêúada=i obliqua.»96 
Qüestions 
, l. bñéláèuúu=les _duú=esn:ategies esceptiques per a impedir 
1 avanú=de la mvest1gac16. FIXeu-vos que la primera d'elles és 
una áníÉnsáúcacáó=maxima del relativisme, mentre que la sego-
na ataca directament els fonaments de la posició analítica. 
m_ÉnsÉú=èuú=_hi ha ocasions a la pel-lícula on aquestes estrate-
gies son utilitzades? Per quin personatge? Consulteu en un dic-
cáúnaêá=filosofic el significat d'«escepticisme». Realment po-
dríeu parlar de personatges esceptics a la pel-lícula? 
Un exemple historie: El cas Guernica 
«"Guernica és ja en poder de l'Exercit Nacional. Millor dit, 
és Éú=poder de l'Exercit Nacional el que queda va de Guernica, 
la vila que les hordes roges en contuberni sinistre amb els se-
96. MICHEL DE MONTAIGNE, Assaigs. Ilibre tercer, Barcelona, Edicions 62 
1984, pp. 298-299. • 
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paratistes d'Aguirre han convertit en nünes. [ ... ] Guernica ha 
estat destnüda pels rojos al servei deis separatistes bascos. És 
provat ja i es provara encara millor amb les declaracions deis 
qui han presenciat a la mateixa Guernica l'incendi d'aquesta 
vila, projectat i realitzat a consciencia, el dia 27, pels qui es dis-
posaven a fugir. Cap deis nostres avions va volar aquell dia 
sobre Biscaia." (ABC, 30-4-1937) 
"Cal que no s'admeti, en cap circumstancia, una investiga-
ció internacional sobre Guernica" (Adolf Hitler a Von Ribben-
trop, 15-5-1937). 
"Si us plau, convenceu Franco que formuli una energica i 
terminant negativa al voltant de l'afirmació que aviadors ale-
manys hagin atacat Guernica" (l'ambaixador alemany a Lon-
dres al Ministeri d'Afers Estrangers a Berlín, 4-5-1937). 
"Guernica no va ser bombardejada per les meves forces ae-
ries [ ... ];va ser incendiada amb gasolina pels propis bascos" 
(Comunicat de Premsa del Quarter General de Franco, 5-5-
1937). 
"En sonar la sirena -ero contarla José Luis Unceta a mit-
jan anys cinquanta- tots van córrer cap al refugi, les famílies 
que passaven per allí incloses. Va caure una bomba i van for-
mar un equip de rescat amb manegues i galledes de sorra per 
apagar l'incendi, el qual podía propagar-se a la nostra fabrica. 
Quan vaig sortir del tot, vaig poder veure dotzenes de cadavers. 
Era esborronador. Tots els registres de l'horror eren allí, als 
cossos horriblement mutilats, aixafats, asfixiats sense cap feri-
da al cos cossos carbonitzats, cadavers fumejants, ferits greus 
que s'arr'ossegaven per fugir de les voreres. Les teulades s'es-
fondraven, les parets s'ensulsiaven. Feia olor de cam humana 
abrasada." 
Pero l'holocaust no havia passat. Des de les bases de Burgos 
i Vitoria s'enlairaven nous avions. Rellevaven els que arribaven 
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de buit i prenien la mateixa ruta. Des d'un turó proxim, Von 
Richtofen, com un Neró del Tercer Reich, tractava de contem-
plar, acompanyat pel coronel Vigón, cap de l'Estat Major de 
Mola, la perfecció de la seva maquinaria de guerra, el carrussel 
deis seus avions: Guernica, van comprovar perla fumassa que 
pujava al cel, cremava pels quatre costats ( ... ). 
Quan jo vaig créixer en aquella ciutat, havien passat els ar-
quitectes de Regions Devastades. Els va sortir una ciutat 
netíssima, ordenada ambla regularitat d'un tauler d'escacs, 
ironicament germanica. Pero el Mercat Antic, el Frontó, els 
finestrals de fusta, l'església de Sant Joan, tota la resta, l'esperit 
de la ciutat constru1da amb !'amor i el sabor dels anys, havia 
mort sota les bombes. Tots sabíem de qui era la responsabili-
tat del bombardeig, quins i quants, 43, eren els avions que la 
"planxaren"; pero ningú no s'atrevia a obrir la boca en públic. 
Era tabú. Havien estat els gudaris bascos en retirada, els astu-
rians, tan destres amb la dinamita; tots, tret deis alemanys, tan 
pulcres, tan respectuosos. 
La mentida va tardar anys a descobrir-se, si més no de for-
ma oficial. Els arxius s'havien tancat amb pany i clau i Joseba 
Elósegui, comandant de guda.ris que va romandre tres hores al 
case urba de la ciutat incendiada, va escriure: "El 19 de juny de 
1950, Franco, al XITI aniversari de l'ocupació de Bilbao i al 
sopar de gala ofert perla Diputació de Biscaia, va repetir l'acu-
sació: 'Guernica va ser violada i incendiada pels marxistes 
abans de la seva fugida"'. Apoca poc la veritat va obrir-se pas. 
Els historiadors no es posaven d'acord sobre el nombre de 
morts: 1.600, 800, els 200 de Vicente Talón i fins la "dotzena" 
de Ricardo de la Cierva. S'enredava amb els morts per ofuscar 
la responsabilitat de la historia. 
Els habitants de Guernica van penjar a les seves cases i als 
seus bars el quadre de Picasso ("Crits de flors, crits d'infants, 
crits d'ocells") com un desafiament a la burla, a les condicions 
de !'epoca.( ... ) Guemica té avui uns 14.000 habitants. A penes 
queda algun rastre del bombardeig. Pero jo recordo que, pels 
anys quaranta i cinquanta, jugavem als indis i als cowboys en-
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tre els enderrocs, amagavem tresors de pirates saltant la reixa 
de l'església de Sant Joan. Per aquells anys, Karmele va fer-se 
mestra, es va casar amb Francisco, tingueren S fills. Quaranta 
anys després del bombardeig, la seva mare va poder, per fi, 
cobrar una pensió perla mort del seu marit. Pero n'havia fet 
85, i els d.iners, la pensió, no significaven res pera ella.»97 
Qüestions 
1. L'exemple del cas Guemica ens mostra un procés de fal-
sificació de la historia. Esbrineu com es produí aquesta falsi-
ficació. Compareu-la amb l'intent de falsificació deis horrors 
nazis exposat a la pel-lícula. En ambdós casos, el grau de fer-
mesa que hi ha en les versions oficials els dóna un major grau 
de correspondencia amb la realitat? La seva coherencia els fa 
més vertaders? Una mostra modelica del procés de falsificació 
de la historia el tenim a la novel-la d'Orwel11984, de la qual 
existeix una versió cinematografica. L' ofici del protagonista és 
precisament aquest. Compareu el procés exposat a la novel-la 
amb el que es conta a La capsa de música i amb el cas de 
Guernica. 
2. Pel fet detractar-se d'una pel-lícula «judicial», la qual ver-
sa sobre 1' esclariment d'una acusació de crims de guerra, po-
dem veure-hi la majoria de les teories de la veritat, en especial 
la teoría de la veritat com a correspondencia i la teoría de la ve-
ritat coma coherencia. Assenyaleu quina d'elles és adoptada 
pel fiscal i quina per la defensa. En el cas de la defensa, quins 
elements creieu que comencen a posar en dubte la confianva 
d' Ann Talbot en la innocencia del seu pare? Classifiqueu-los 
per ordre d'importancia. 
3. El descobriment de les fotografíes és un element decisiu 
en el procés de reflexió de la filia envers son pare. Encara així, 
97. MANuEL LE.cUINECHE, «Guernica. Un horror experimental», dins Los 
graruks hechos del Siglo XX, Barcelona, Orbis, 1982. 
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l'advocada podría sotmetre-les a examen: el descobriment de 
les fotografíes fa palesa la correspondencia de les identitats del 
pare i el botxí nazi? Penseu quins arguments podría donar 
en_cara per rebutjar aquesta identitat. Les fotografíes que apa-
reixen a la capsa de música són una prova determinant per a 
ella, donat que són coherents amb les declaracions dels testi-
monis i de les altres proves documentals del cas? Valoreu la 
forva de les fotografíes en relació al procés que ha fet dubtar a 
la filia de la innocencia de Miska. 
D. AlTRES PEL·L{CULES 
La historia oficial, Argentina 1985. Director: Luis Puenzo. 
Interprets: Héctor Alterio, Norma Aleandro, Hugo Arana i 
Chela Ruiz. 108 m. És aquesta una historia semblant a la de la 
pel-lícula analitzada. L'esposa d'un militar argentí membre 
deis serveis secrets, la qual cosa és ignorada per ella, una dona 
culta i intel-ligent que no pot tenir fills, aconsegueix adoptar un 
nen gracies a la intervenció del marit. A poc a poc descobrira 
la veritat que s'amaga sota la historia oficial: el rostre del tor-
turador i una terrible historia de desaparició deis veritables 
pares del fill que ella estimava com a propi. El descobriment de 
Nú=veritat és un procés semblant al descrit en La capsa de mú-
stca, úmb=úna=analisi més complexa encara de l'ambigüitat 
emocwnal1 del deure moral que implica el descobriment del 
que realment ha passat: ambdues dones protegeixen el dret al 
futur del seu fill davant el monstre en que s'ha transformat el 
que pensaven que era el seu benvolgut espos o pare. 
Un deis arquetipus literaris de !'actitud analítica ha estat 
Sherlock Holmes. Quan parlarem de Freud, ja férem esment 
de la pel-lícula Elemental Dr. Freud, una de les més intel-ligents 
adaptacions a la pantalla, en la qual es presenten els dos pro-
totipus d'investigadors: Sherlock Holmes i Freud. La recerca 
de la veritat és la seva obsessió. Un Sherlock Holmes cocamo-
man es lliura a les mans de Freud, un ex-addicte, a fi de ser 
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guarit tant del seu vici com de la seva neurosi. Enmig del trac-
tament sorgira un casen el qual els dos investigadors col-la-
boraran: un d'ells, Sherlock Holmes, descobreix els elements 
empírics de la recerca; l'altre, Freud, les raons inconscients 
subjacents. Deixant de banda les qüestions psicoanalítiques de 
la trama, la historia narrada en el film és un elogi de !'actitud 
analítica propia del metode científic, incloent-hi una divertida 
reflexió sobre els motius de vegades ocults de les hipbtesis. En 
el mateix to estaría la conegudíssima pel-lícula de Billy Wilder 
lA vida privada de Sherlock Holmes (The Private Life of Sherlock 
Holmes), EUA, 1970, amb els interprets Robert Stephens, Co-
lin Blakely, Genevieve Page i Cristopher Lee. La trama de la 
pel-lícula, una embolicada conjura d'espies, segueix fidelment 
l'esperit de les novel-les originals de Conan Doyle i presta malta 
atenció a la cadena deductiva en la qual els elements més ex-
travagants troben sentit grades a la seva correcta disposició. 
Caldria, per últim, citar la serie dedicada a la recreació dels 
principals casos feta pera la televisió (Granada-TV, 1984), fi-
dels adaptacions dels relats de Conan Doyle. De tates elles, 
mereix ser destacada per la brillant cadena deductiva lA ban-
da de llunars (The Specked Band), una de Les aventures de 
Sherlock Holmes. 
També entre les series fetes pera la televisió caldria esmen-
tar la realitzada pera la BBC l'any 1980: Com és la realitat? 
(The RealThing). Escrita i dirigida per James Burke, la serie 
tracta algunes de les principals qüestions de l'epistemologia 
des d'un punt de vista més psicologic que gnoseologic. La serie 
fou emesa pel Canal 33 alllarg de 1989 i consta de sis capftols 
d'una mitja hora de duració.98 
98. El Centre de Professors de Torrent (I'Horta) ha publicat unes acu-
rades guíes didactiques sobre aquesta serie, prepararles pel professor 
Garcia i Raffi. 
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E TI CA 1 DELICTES 1 FALTES 
Pero, quina estructura moral? Aquestes són 
les ximpleries que ensenyes als teus alumnes? 
MAY a Delictes i faltes 
Si el que voste busca és un final felit;, vagi a 
veure una pel-lícula de Hollywood. 
JUDAH RosENTHAL a Delictes i faltes 
A. FITXA TECNICA 1 SINOPSI 
Delictes i faltes (Crimes and Misdemeanors) . EUA, 1989. Guió i 
direcció: Woody Allen. Interprets: Martín Landau, Anjelica 
Huston, Woody Allen, Alan Alda, Mia Farrow ... 104m. 
Judah Rosenthal (Martin Landau) és un ric i respectat oftal-
moleg de Manhattan que intenta posar fi a una relació 
extramatrimonial amb l'hostesa Dolores Paley (Anjelica 
Huston), pero aquesta lDamÉnaúa=d'arruinar la seva vida, con-
tant-li-ho tot a la seva dona. Judah no esta disposat a perdre-ho 
tot per una simple aventura i encarrega al seu germa Jack 
(Jerry Orbach) que li «solucioni» el problema. Paral-lelament, 
se'ns conta la historia de Cliff Stern (Woody Allen), un produc-
tor de documentals que a penes guanya per a viure, i la del seu 
cunyat Lester (Alan Alda), un productor de televisió frívol i fatu 
que, tanmateix, gaudeix de fama i guanya milions. Coro no 
podia ser menys en una pel-lícula d'Allen, els dos s'enamoren 
de la mateixa dona: Halley Reed (Mía Farrow). 
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B. A.NAI.ISI 
a) La República a Manhattan . A Delictes i faltes Woody úÉêW=
parla d'amors, d'il·lusions, d'exit i de fracas, de dubtes et1CS, 1 
també de com distingir el bé del mal en situacions complexes. 
El nucli moral de la pel-lícula ens remeta una qüestió am-
pliament debatuda als dialegs platonics.99 Els sofistes, que es 
presentaven com a «mestres de virtut», esta ven convÉúcXWúís=qu_e 
la moral i la política són coneixements imperfectes 1 discuti-
bles, sense cap altre fonament que aquell de la utilitat i efica-
cia pera mantenir l'ordre ciutada. Un fonament, donúsI=prac-
tic relatiu i contingent. El parer de Socrates, en canVl, no era 
el úaíÉáñK=Més optimista i menys esceptic que els sofistes, 
Socrates afirmava que hi devia haver una essencia de la vir-
tut, de la justícia, més enlla de «les justícies» contingents, 
plasmades a les lleis. , 
En la teoria de la justicia exposada per Socrates a La Repu-
blica platonica, aquest defensa, enfront de dlauúóI=CÉúalI=Pole-
marc, Trasírnac i Adimant, que encara que la JUSÚC1a val en 
ella mateixa i no per les seves conseqüencies, gaudeix de la 
millor reputació entre els déus i els homes, ja que als déus no 
se'ls escapa qui és just i qui injust. I si el just és estimat pels 
déus, li succeeix el millor, és més felic;: en vida o després de la 
mort. El mateix s'esdevé amb els homes, que més tardo més 
aviat reconeixen la justícia del just. 
Judah Rosenthal és el referent cinematografic d'aquesta 
vella disputa platonica. Judah viu una doble vida; de fet es trac-
ta del tipus d'home que Socrates pensarla que mai no pot ser 
felic;:: davant la seva familia és un pare i espos modelic, i davar:t 
els seus companys de professió és un benefactor de la comúW=
tat; el respectable oftalmoleg, pero, té una turmentosa relac10 
sentimental amb una hostessa que va coneixer en un viatge de 
99. Els trets fonamentals d'aquest enfocament platonic es trobe?- a 
l'article de GARY CoLWELL, Plato, Woody Allen and Justice, «Teaching 
Philosophy», 1991. 
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treball. Quan la seva amant li fa xantatge i pateix perla possi-
bilitat de perdre el reconeixement social pel qual tan durament 
ha lluitat, encarrega al seu germa que l'alliberi d'ella. L'assas-
sinat de Dolores condueix Judah, posselt per un intens sentit 
de culpa, a la desesperació. Sembla, en arribar a aquest punt, 
que el diagnostic de Socrates és encertat: 
l. «Socrates: L'anima justa, per aixo, l'home just, viura bé; 
l'injust, en canvi, malament ... Precisament, pero, qui viu bé és 
felic;: i benaurat, total contrari d'aquell que viu malament ... Per 
aixo, el just és felic;: i l'injust infelic;:» (353e-354a). 
2. «Judah: Comes l'acte final, descobreix que un remordi-
ment sense límits 1' envaeix. Petits calius de la seva educació re-
ligiosa, que refusa, revifen de sobte. Escolta la veu de son pare. 
Imagina que Déu vigila cadascun dels seus moviments. L'uni-
vers deixa de ser buit de sobte, es revela just i moral ... i elll'ha 
viola t. L' envaeix el panic. És alllindar d'una depressió nervio-
sa. Gairebé ho confessa tot a la policia.»1oo 
Pero, heus aquí que un bon dia el desassossegat Judah recu-
pera l' equilibri: 
«I aleshores ... un matí ... es desperta. El solllueix, la seva 
familia 1' envolta i... misteriosament ... la crisi ha passat. Por-
ta la seva família de vacances a Europa i, amb el pas deis me-
sos, descobreix ... que no ha estat castigat. Al contrari, prospe-
ra. L'assassinat s'atribueix a una altra persona, un delinqüent 
que ja tenia altres crims en la seva historia. Tant se val, un 
més no importa. Ara és completament lliure. La seva vida ha 
tornat a la normalitat. Al seu món protegit de benestar i 
privilegi. » 
En !'escena final-de la qual hem citat ara un passatge-
Judah relata el seu crim a Clifford Stern, un productor de cine 
d'escas exit que esta compromes ambla difusió de la doctrina 
del filosof vitalista Louis Levy. Clifford veu la fi logica d'aques-
ta historia en el castig del culpable: 
100. WoooY AllEN, Delitos y faltas, Barcelona, Tusquets, 1992, pp. 143-
146. 
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«Cliff: Jo faria que ell confessés ... perque aleshores aquesta 
historia assoliria proporcions t:ragiques, perque davant l'absen-
cia de Déu, o d'alguna cosa, ell ha d'assumir aquesta responsa-
bilitat per ell mateix. I així ... tindria una tragedia.» 
Judah li respon carregat de cinisme: 
«Pero aixo és una ficció. És comuna pel-lícula. Vull dir que 
voste veu massa pel-lícules. I jo parlo de la realitat. Si el que 
voste busca és un final feli<r, vagi a veure una pel-lícula de 
Hollywood.» 
En la vida real el culpable carrega amb la seva culpa i apren 
a viure amb ella: 
«Judah: En la realitat, actuem racionalrnent. Hem de negar, 
o seria impossible continuar vivint. » IOI 
b) Hi ha una <<estructura moral de tates les coses»? Comen 
!'epoca de Sócrates i els sofistes, aquesta és la qüestió clau da-
vant la qual van definint llurs posicions etiques els diferents 
personatges de la pel-lícula. És a dir: els valors morals són 
universals i cognoscibles o relatius i opinables. Després del 
crim de Dolores, Judah, turmentat pels remordiments, intenta 
de retrobar la calma visitant l'antiga casa dels seus pares, on 
van transcórrer, feli<ros, els seus primers anys. Mentre passeja 
perles habitacions, Judah recorda una imatge de la infantesa: 
«FAMILIARs (off, converses inintel-ligibles). 
Judah se'n toma cap el menjador. Asseguts a la taula es tro-
ben el pare de Judah, Saül, el seu germa Jack i la germana de 
Saül, May. És de nit i tots estan celebrant el sopar de Pasqua. 
SAOL: Baruch atah adonoi elo-hey-nu mei-lech. Ha-olam 
asher Kid-sha-nu b'mitz-v-tov v'tzi-vanu al a-chi-lat ma-ror. 
Judah contempla els seus familiars. 
MAY (off): Au, Saül Acaba d'una vegada. Tinc fam. 
SAOL: Et molesta? 
AL: (riu). 
101. Wooov Au.E.N, op. cit., p. 147. 
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MAY: Tot a<ro és absurd. Per que ens obligues a tots a supor-
tar les teves mistiqueries? Que porten el sopar! 
SAOL: Us prego que perdoneu a la meva irrespectuosa ger-
mana. 
CoNVIDADA: Creus que ella ... ? (continua inintel-ligible). 
MAY: Per favor, som al segle x:x. Hi ha infants aquí. 
Judah infant esta assegut al costat de Jack i una parenta. 
MAY (off): No els omplis el cap de supersticions. 
SAOL: Oh, la intel-lectual. La distingida professora. 
VELLA: Oh, no. 
SAOL: No ens vinguis una altra vegada amb la teva filosofia 
leninista! 
MAY: Tens por que Déu et castigui si infringeixes les regles? 
CoNVIDADA (gargamella). 
SAOL: Oh, a mi no em castigara. Només castiga els reprobes. 
MAY: Ja. Com Hitler? 
SAOL: May, a<ro és el sopar de Pasqua. 
MAY: Sis milions de jueus moriren assassinats i els nazis 
restaren impunes. 
SAOL: Com que impunes?! 
MAY: Sis ... 
SAOL (l'interromp): Com?! 
MAY: Oh, Saül. Obre els ulls. Sis milions de jueus i milions 
d'altres races moriren i als nazis no els passa res. 
MoE (off): Com és possible que éssers humans poguessin fer 
una cosa així? 
MAY: Perque la fon;a fa el dret. Fins que els americans apa-
regueren i ho aturaren tot... 
M o E: Creus realment que ... ? 
SAOL (interromp): No m' agrada aquesta conversa en el meu 
sopar de Pasqua! 
MAY: Esta bé. Esta bé. D'acord. 
Nm (off): A mi em sembla interessant. 
MAY (off): I a mi també. 
FAMILIARs (rialletes). 
MAY: Eh, un moment. Sabeu aquest acudit? Un boxejador 
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puja al ring ... i el seu germa li di u al sacerdot de la familia: 
"Pare, pregui per ell". I el sacerdot replica: "Pregaré, pero si ell 
prega, millor". 
FAMILIARS (rialletes). 
STAN: I, aleshores, que, May? Sostens que cal desafiar !'es-
tructura moral de totes les coses? 
M.n: Pero, quina estructura moral? Aquestes són les xim-
pleries que ensenyes als teus alumnes? 
STAN: No et semblen els impulsos humans fonamentalment 
honestos? 
MAY: Fonamentalment són no-res. 
SAOL: La meva germana és una cínica. Una nihilista. Toma-
te'n a Rússia! 
AL: Bo, escolteu. Jo estic d'acord amb May en allo que es 
refereix a aquest ritual. 
SAOL: Com pots dir una cosa així? Véns a tots els sopars de 
Pasqua. Pregues en hebreu. 
AL: Sí, faig tots els gestos, pero de forma medmica. No són 
més que un habit. 
STAN: Que dius, May? No hi ha moralitat en cap lloc del 
món? 
MAY: Escolta, per als que volen moralitat, hi ha moralitat. 
Res no és immutable. 
BEVERLY: La fe de Saül és un do. Comuna bona orella pera 
la música, o el talent per al dibuix. Ell creu, i ja pots emprar la 
logica amb ell tot el dia, que continuara creient. 
SAOL: Tot ha de ser logic? 
JunAH (off): I si un home ... 
Judah pren la paraula des de la porta del menjador. 
JunAH: ... comet un crim? I si mata? 
Tots els comensals tornen la mirada cap a Judah. 
SAOL: Pot fer-ho d'una forma o d'una altra, pero sera cas-
tigat. 
AL: Si l'agafen, Saül. 
SAOL: I si no l'agafen, allo que brolla d'un acte injust florira 
de forma immunda. 
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AL: Ah, confíes massa en la Bíblia, Saül. 
SAOL: No, no, no, no! En Shakespeare o en el Vell Testa-
ment, el crim sempre surt a la llum. 
JunAH: Qui ha parlat de crim? 
SAOL: Tu. 
JunAH:Jo? 
MAY: I jo die que si el comet i no li passa res, i decideix no 
preocupar-se de l'etica, té la tranquil·litat assegurada. 
STAN (off): Oh, May. 
FAMILIARS (murmuris). 
SAOL: La teva tia és una dona brillant, Judah, pero ha tingut 
una vida molt desgraciada. 
MAY (rialleta). 
AL: 1 si tota la teva fe fos una errada, Saül? 
SAOL (rialleta). 
AL: Que passaria si..., eh? 
SAOL (sospira). 
AL: Hmm? 
SAOL: Continuarla gaudint d'una vida millor que aquells que 
dubten. 
MAY: Un moment (rialleta). M' estas dient que anteposi Déu 
a la veritat? 
SAOL: Si fos necessari, elegirla Déu abans que la veritat. 
CoNVIDADA: Bo, estic d'acord amb ell. 
SAOL (rialleta): Estas d'acord amb Ell. 
FAMILIARS (murmuris). 
CoNVIDADA: Sí, aixo és, aixo és. 
CoNVIDADA 2: Jo die que allo que va, després toma. 
JunAH (off): Ho entenc, pare. Sé el que vols dir.»1o2 
1) Saül expressa idees semblants a les de Socrates: no 
s'acontenta amb una etica relativa als temps histories i tan 
caduca com aquests: creu en !'existencia d'una «estructura 
moral» del món i afirma que a l'acte injust és connatural el 
castig. 
102. Wooov Au.E.N, op. cit., pp. 108-112. 
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2) Pera May, coro pera Trasímac, «la historia l'escriuen els 
vencedors», i la justicia, per tant, és el que convé al més fort. 
No hi ha una <<estructura moral de totes les coses», i només 
<<per als qui volen moralitat, hi ha moralitat». 
e) Justícia i felicitat. El dÉsÉnllaú=final de la pel·lícula plan-
teja amb meridiana claredat la mateixa qüestió que Trasímac 
a Socrates: pera que ser moral? Per que realitzar un Ésfoêú=per 
ser moral? Quina és la recompensa? 
Si Judah sembla demostrar que l'home injust pot ser fÉláúI=
Cliff es troba al poi oposat: l'home just pot ser completament 
ánfÉláúK= Cliff té nobles aspiracions: treballa en un documental 
sobre el filosof Levy. L'exit no l'acompanya malgrat els seus 
ÉsfoêúosK=El seu cunyat Lester, en canvi, és un productor tele-
visiu de <<Culebrons» amb exit. És més, Halley Reed, de la qual 
Cliff esta enamorat, es casa finalment amb Lester. El personat-
ge de Cliff sembla indicar al públic que la consciencia social, 
els Ésfoêúos=racionals i els ideals nobles són trets deis perde-
dors de la societat, que els ulls de Déu necessiten el repas d'un 
bon oftalmoleg de Manhattan, ja que són áncaéaúos=de distin-
gir els «justs» deis <<reprobes». 
El rabí Ben, pacient de Judah i cunyat de Cliff, creu since-
rament que el món té una estructura moral. Harmoniós i equi-
librat, allunya del seu taranna qualsevol mostra d'odi o rancú-
nia, malgrat estar tomant-se cec. Ell és l'home just de la 
pel-lícula, que ambla sola actitud ens interpel-la i pregunta: es 
pot ser fÉláú=fins i tot patint? 
Per últim, el filosof Louis Levy és un vitalista ÉséÉêanúaí=
que un dia decideix dir <<nO» a la vida. La seva presencia en la 
pel-lícula realitza la mateixa funció que els cors de la tragedia 
grega: les seves reflexions alllarg del film glossen i aclareixen 
les decisions deis diferents personatges. La seva tragica fi.llan-
úa=una ombra de dubte sobre el que ha dit, és a dir, sobre la 
possibilitat que l'home just sigui fÉláú=gracies a la seva moral. 
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C. TEXTos 1 ACITVITATS 
La justícia val per ella mateixa 
<<Ara hem d' examinar si els justs viuen millor que els injusts 
i úá=són més fÉláúosI=que és el que adés proposavem. Per cert, 
éUXO súmbla=dar, almenys així ho cree, a partir del que hem 
estat dient. No obstant aixo, cal examinar-ho millor, ja que no 
és un tema qualsevol, sinó que es refereix a quin és el mode en 
que cal viure. 
-Examina-ho, llavors -digué. 
. -Ho examinaré -vaig respondre-. Digues, et sembla que 
hi ha una funció propia del cavall? 
-Em sembla que sí. 
-I allo que admets com a funció del cavall, coro en qualse-
vol altre cas, no és el que sols ell fa, o allo que fa millor? 
- No ho comprenc -al-lega. 
-Vegem-ho d'aquesta manera: pots veure amb una altra 
cosa que amb els ulls? 
-No, certament. 
- I pots escoltar amb una altra cosa que ambles orelles? 
- De cap manera. 
-En tal cas, seria correcte dir que veure i oir són funcions 
d' aquests organs? 
-Certamen t. 
-Ara bé, podries tallar un sarment d'una vinya amb el ga-
nivet, amb un cisell o amb altres ferramentes analogues? 
-Sí que podria! 
. - Tanmateix, em sembla que amb cap d'elles es podaría la 
vmya de manera tan escaient coro amb una podadera, que ha 
estat fabricada per a aixo. 
-És cert. 
-Admetrem, en conseqüencia, que podar la vinya és funció 
de la podadera; 
- Admetem-ho. 
-Cree que ara comprendras millor el que et preguntava 
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adés, quan inquiria si la fundó de cada cosa és o no allo que 
només ella acompleix o allo que aquella cosa acompleix de 
manera més escaient. 
-Efectivament, comprenc, i em sembla que aixo és la fun-
dó de cada cosa. 
-Bé. I no et sembla que hi ha una excel-lenda pera cada 
cosa que té assignada una fundó? Pero tornem al que hem dit 
abans: no deiem que els ulls tenen una fundó? 
-Si, tenen una fundó. 
-I no tenen els ulls també una excel-lenda? 
-També. 
-Pero, a més, hi havia una fundó de les orelles? 
-Sí. 
-1, per tant, també una excel-lenda? 
-Sí, també. 
-I no s'esdevé el mateix amb tota la resta de coses? 
-El mateix. 
-Dones bé, els ulls podrien tal volta alguna vegada acom-
plir adequadament la seva fundó, si no tinguessin la seva prO-
pia excel-lenda, sinó, en el seu lloc, una fallÉnú?=
-Ciar que no! -contesta-. Ja que segurament vols dir que 
tenen la ceguesa en lloc de la vista. 
-Qualsevol que sigui la seva excel-lencia -vaig replicar-, ja 
que encara no pregunto aixo, sinó si les coses que tenen una 
fundó la compleixen bé grades a la propia excel-lenda, pero 
malament amb el seu malguany. 
-Aixo és cert. 
-Per tant, també les orelles privades de la seva excel-lencia, 
compliran malament la seva fundó. 
-És dar. 
-I aplicarem a totes les coses el mateix argument? 
-Em sembla que sí. 
-Bé. Després dDaúoI=hem d'examinar el següent: hi ha fun-
cions de !'anima que cap altra cosa distinta d'ella podria com-
plir. Per exemple, prestar atenció, governar, deliberar i tot_allo 
d'aquesta mena: sera correcte que atribuün aquestes func10ns 
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a alguna cosa distinta de !'anima i direm que són propies 
d'aquesta? 
-Les atribuirem a l'anima. 
-I pel que fa al viure, direm que és una fundó de !'anima? 
-És dar, per damunt de tot. 
-L'anima té, per tant, una excel-lenda? 
-Així és. 
-I alguna vegada, Trasímac, l'anima acomplira bé les seves 
fundons si esta privada de la seva propia excel-lenda, o lisera 
impossible? 
-Li sera impossible. 
-For9ós és, per tant, governar i prestar atenció malament 
amb una anima dolenta, i, amb una anima bona, fer bé totes 
aquestes coses. 
-For9ós. 
-I no havíem acordat que la justída és excel-lenda, i la 
injusticia malguany d'aquella? 
-Enefecte. 
-L'anima justa, per tant, lbome just, viura bé; l'injust, en 
canvi, malament. 
-Segons el teu argument - va dir- és pales. 
-Precisament, pero, qui viu bé és feli9 i benaurat, al con-
trari d'aquell que viu malament. 
-Així és. 
-Per tant, el just és fÉláú=i l'injust desgradat. 
-Admetem-ho. 
-Ara bé; no s' obté profit en ser desgraciat, sinó en ser feli9. 
-És d ar! 
-En aquest cas, benaurat Trasímac, és més profitosa la 
justída que la injusticia.»IOJ 
103. PLATó, LA. República, dins Diálogos IV. Madrid, Gredos, 1986, 
352d-354a. 
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La just(cia és alZó que convé al més fort 
«-Escolta, dones -va dir Trasímac-. Afirmo que allo just 
no és una altra cosa que el que convé al més fort. 1 ara, per que 
no m'elogies? Pero no, no hi estas disposat. 
-Primerament he de comprendre que vols dir, ja que enca-
ra no ho sé. Afirmes que just és allo que convé al més fort. 1 
aixo, Trasímac, que significa? Perque, sens dubte, el que afir-
mes no és, per exemple, que si Polidamant, el pancraciasta, és 
més fort que nosaltres, i li convé -pel que fa al cos- la carn 
de bou, aquest aliment és també convenient i just pera nasal-
tres, que som més febles que ell. 
-Em repugnes, Socrates: interpretes la definició de la ma-
nera que més pots distorsionar-la. 
-Pero, el meu excel-lent amic, de cap manera: expressa 
més clarament el que vols dir. 
-Tal vegada no saps que en alguns Estats el govern és tira-
Die, en altres democratic i en altres aristocratic? 
- Com no he de saber-ho? 
-1 no és el govern el que té la foêúa=en cada Estat? 
-Sens dubte. 
-Bé. D'aquesta manera, dones, cada govern implanta les 
lleis en vista d'allo que és convenient pera ell: la democracia, 
lleis democratiques; la tiranía, lleis tiraniques, i així la resta. 
Un cop implantarles, manifesten que allo que convé als gover-
nants és just per als governats, i a aquell que se n'aparta, el 
castiguen per infringir les lleis i obrar injustament. Aixo, el 
meu bon amic, és el que vull dir: que en tots els Estats és just 
el mateix: el que convé al govern establert, que és sens dubte el 
que té la foêúaI=de manera que, pera qui raoni correctament, és 
just el mateix en tots els llocs, el que convé al més fort. 
-Ara he compres el que volies dir; si és veritat o no, tracta-
ré de comprendre-ho. Aleshores, Trasímac, també tu has res-
post que "just" és allo convenient, encara que a mi m'havies 
prohibit que contestés aixo; si bé a allo dit en aquell moment 
afegeixes ara que ho és per al més fort. 
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- Un afegitó probablement insignificant -va dir burlo-
nament Trasímac. 
-Encara no esta dar si és important. El que esta dar, 
pero, és que cal examinar si el que dius és cert. Perque estic 
dDacúêd=que_ allo just ú=convenient, pero tu hi has afegit l'afir-
mació que es converuent per al més fort. 1 aixo ho ignoro i he 
d' examinar-ha. ,,104 
La teología és l'expressió d'un anhel de justicia 
…úAu=eúohebújboW=(. .. ) Penseu en allo que Adorno i jo hem 
Éscnú=alú=Dialectzca de la fl.lustració. S'hi diu: la política que no 
conúgm=la teol_ogia, encara que sigui d'una manera molt poc 
c?núcNÉníI=no deiXara de ser, al cap i a la fi, un negoci, per molt 
habll que aquest sigui. 
HELMUT GuMNioR: Aleshores, que significa aquí teologia? 
MAx HORKHEIMER: Vaig a intentar aclarir-ho. Partint del 
punt de vista del positivisme, no es pot arribar a una política 
moúK=Vist sota l'aspecte merament científic, l'odi no és pitjor 
que 1 amor, malgrat tates les diferencies socio-funcionals. No 
existeix cap argumentació logica concloent per la qual jo no 
hagi d' odiar si máíàanúaní=aixo no ocasiono cap desavantatge 
en la meva vida social. 
HELMUT GuMNIOR: El positivista pot, dones, si no ho he entes 
malament, afirmar d'acord amb George Orwell: la guerra és 
tan bona o tan dolenta com la pau; la llibertat és tan bona o tan 
perjudicial com l' esclavitud o 1' opressió. 
. ú=HoRKHEIMER: Aúo=és absolutament cert, jaque, com pot 
JUStlficar-se amb exactitud que jo no hagi d'odiar si aixo em 
causa_éúaÉê?=El positivisme no troba cap instancia que trans-
úÉIndÉoo=els hoúÉs=per a poder distingir entre la disponibilitat 
Il afany de profit, la bondat i la crueltat, l'avarícia i !'entrega 
d'un mateix. També la logica emmudeix: no reconeix cap pre-
104. PuTó, op. cit., 338c-339b. 
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ferencia a un mode de pensar moral. Tot intent per fonamen-
tar la moral en una perspectiva terrena, en lloc de fer-ho des 
del punt de vista del més enlla - ni tan sois Kant resistí sempre 
aquesta temptació-, es basa en il-lusions haêmúúYWluÉsK=Tot 
allo que té relació amb la moral es basa, en defirut1va, en la 
teología; tota moral, si més no als pa1sos occidentals, té el seu 
fonament en la teología, per més que un s' esforci a prendre la 
teología amb precaució. 
HELMUT GuMNIOR: Una vegada més pregunto, senyor Hork-
heimer, que significa aquí teología? . 
MAX HoRI<HEIMER: En cap cas es considera aquí la teolog¡a 
com la ciencia d'allo diví o la ciencia de Déu. La teología signi-
fica aquí la consciencia que el món és un fenomen, que no és 
la veritat absoluta ni l'últim. La teología és -m' expresso cons-
cientment amb prudencia- l' esperanr;a que la injustícia que 
caracteritza el món no pot romandre així, que l'injust no pot 
considerar-se coro la darrera paraula. 
HELMUT GuMNioR: La teología coro a expressió d'una espe-
ranr;a? 
MAX HoRKHEIMER: Jo més bé diria: expressió d'un anhel, 
d'una nostalgia que l'assassí no pot triomfar sobre la víctima 
innocent.»1os 
Qüestions 
1. Quins personatges de la pel-lícula Delictes i faltes susten-
ten punts de vista semblants al de Trasímac? Ouins al de 
Socrates? Quins són els arguments que esgrimeixen en su-
port deis seus respectius punts de vista? Les sÉúÉs=éosácáoús=
es mantenen inalterables alllarg de tota la pel-lícula o patel-
xen variacions? Si les pateixen, quines són i que és el que les 
provoca? 
105. HERBERT MARcusE, KAiu. PoPPER i MAX HoRKHEIMER, A la búsqueda 
del sentido, Salamanca, Sígueme, 1976, pp. 105-106. 
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2. En la pel-lícula, alguns personatges parlen del «món real» 
(Jack, Lester, May, Judah). Les seves afirmacions són descrip-
tives, avaluatives, prescriptives o una combinació de totes 
elles? Justifiqueu la vostra resposta. 
3. Quines relacions estableix Max Horkheimer entre teolo-
gía i moral? Que entén per teología i que per «política moral»? 
Compareu el punt de vista de Horkheimer amb el de Socrates 
i el «punt de vista del positivisme» amb el de Trasímac. Hi ha 
analogies? 
4. Un cert existencialisme domina la darrera part de la 
pel-lícula. Coro a introducció d'aquest corrent filosofic tan 
influent a l'Europa de la segona postguerra, us suggerim la 
lectura del text de Jean-Paul Sartre L'existencialisme és un 
humanisme. 
S. Compareu el text de L'ésser i el no-res de Sartre ambles 
afirmacions del filosof Louis Levy al final de la pel-lícula. Heus 
ací el fragments: 
«No sóc jo qui decideix sobre el coeficient d'adversitat de les 
coses, i fins i tot sobre la seva imprevisibilitat, en decidir sobre 
mi mateix? Així, en una vida no hi ha accidents: un esdeveni-
ment social que de sobte irromp i m'arrossega, no prové de 
fora; si sóc mobilitzat en una guerra, aquesta guerra és meva, 
estafeta a la meva imatge i la mereixo. La mereixo, en primer 
lloc, perque sempre podia haver-me sostret a ella, perla deser-
ció o el suYcidi; aquests possibles últims són els que sempre 
hem de tenir presents quan es tracta d'acarar una situació. En 
no haver-me sostret, l'he elegida: va poder ser per feblesa, per 
covardia davant l'opinió pública, perque prefereixo certs valors 
a la negació de fer la guerra (!'estima de les persones proximes, 
l'honor de la meva família, etc.). De tota manera, es tracta 
d'una elecció; elecció reiterada després, de manera continua, 
fins al final de la guerra; hem de subscriure, dones, la frase de 
J. Romains: "En la guerra no hi ha víctimes innocents". Així, 
dones, si he preferit la guerra a la mort o al deshonor, tot esde-
vé com si portés enterament sobre les meves espatlles la res-
ponsabilitat d'aquesta guerra. Sens dubte, d'altres l'han decla-
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rada, i es podria incórrer en temptació de considerar-me com 
a mer complice. Aquesta noció de complicitat, pero, no té sinó 
un sentit jurídic; en el nostre cas, és insostenible, ja que ha 
depes de mi que per a mi i per mi aquesta guerra no existís, i jo 
he decidit que existeixi. No hi ha hagut cap coerció, ja que la 
coerció no pot exercir cap domini sobre una llibertat; no tinc 
cap excusa, ja que, com ho hem dit i repetit en aquest llibre, 
allo propi de la realitat humana és ser sense excusa. No em res-
ta, dones, sinó reivindicar aquesta guerra coma meva.»I06 
•k * -:e 
«Alllarg de tota la nostra vida hem d'enfrontar-nos a deci-
sions angunioses ( ... ) eleccions morals. Algunes són ( ... )a gran 
escala; la majoria d'aquestes se( ... ) centren en qüestions me-
nors. Pero( ... ) tots nosaltres ens definim a través de les nostres 
eleccions. Soro, de fet la suma( ... ) total de les nostres elec-
cions. Pero els esdeveniments es produeixen d'una forma tan 
imprevisible ( ... ) tan injusta. La felicitat humana ( ... ) no sem-
bla estar inclosa en els designis de la creaci6.»I07 
D. ALTRES PEL·LÍCULES 
La literatura de tots els temps, les arts plastiques, les can-
90ns i el cine han fomentat o refusat uns o altres valors o con-
travalors. La raó és senzilla: és impossible una vida humana al 
marge dels valors. Seria inabastable la tasca de realitzar una 
classificació de pel-lícules a partir dels valors que en elles es 
defensen i es difonen: la vida, la justícia, l'amistat i la solidari-
tat. Renunciem a aquesta mena de recomanació tematica i 
apostem per una manera més general-generica- d' enfocar 
l'ensenyament deis valors per mitja del cinema. 
106. JEAN-PAULSAR'IRE,Elseryla nada, Buenos Aires, Losada, 1976, p. 676. 
107. WoooY Au.EN, op. cit., pp. 148-150. 
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Els generes literaris o cinematografics posseeixen un cert 
nombre de convencions, de prescripcions i proscripcions, que 
aquells que els conreen han de respectar. El genere criminal, el 
més ?opular de tots els generes, planteja, en el seu conjunt, 
una 1mportant qüestió moral: «L'esquema etic de la novel-la 
criminal es condensa en l'eterna lluita del bé contra el mal.( ... ) 
El bé necessita triomfar perque s'hi restableixi l'ordre trencat 
pel crim. ( ... )La novel-la criminal, en qualsevol de les seves eta-
pes, és un al-legat en favor de l'individualisme. Lajustícia i l'or-
dre sois es restableixen a nivell individual. ( ... ) El crim és fruit 
dú=la llibertat individual, en el sentit que l'individu és poten-
cialment lliure de delinquir o no.»tos 
Així, dones, el genere criminal detectivesc parteix d'una 
greu fallida de 1' ordenament moral de la convivencia i després 
busca el responsable d'aquest trencament. El detectiu, que sol 
ser un individualista que només obeeix el seu propi codi moral, 
comen9a la seva investigació i descobreix «la més terrible i 
transcendent veritat: que tothom té bons motius per a matar 
algun semblant.»I09 És la voluntat, pero, la que ha de donar el 
sí. Més enlla deis motius i les circumstancies, algú vol matar i 
delinqueix lliurement. El detectiu sap que aquesta voluntat que 
ha actuat deixa un rastre: «Allo que en la voluntat, és a dir, en 
la consciencia moral és injustificable, en el món deis fets és 
irreparable. La investigació intenta d'ajuntar ambdós, la deci-
sió i el gest que la realitza, en un sol agent lliure, identifica! 
davant la mort.»llo 
Ara que es parla tant de l'educació en els valors, cal no obli-
dar l'eficacia comunicativa, i la consegüent virtualitat didacti-
cúI=dDaèúÉsí=genere del qual ja escrigué Sergei Mijailovich 
E1senstem: «Per que agrada el genere policíac? Perque és el 
108. SALVADOR VAzouEZ DE PARGA, Los mitos de la novela criminal 
Barcelona, Planeta, 1981, pp. 20-21. ' 
109. FERNANDO SAVATER, La novela detectivesca y conciencia moral, «Los 
cuadernos del Norte», any IV, núm. 19, 1983, p. 10. 
110. !bid, p. 10. 
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genere literari més ÉfácaúK=Ac;.O és impossible bandejar-ho. Esta 
articulat amb tals mitjans i plantejarnents que subjecten el lec-
tor arnb la lectura com cap altra cosa. El genere policíac és el 
mitja més efica9ment comunicatiu, el més pur i elaborat entre 
tots els generes literaris. És el genere en el qual els mitjans de 
comunicació destaquen al maxim».lll Aprofitem, dones, les 
possibilitats que aquest genere ens ofereix pera l' ensenyament 
de l'etica. 
111. RoMAN GUBERN (ed.), lA novela criminal, Barcelona, Tusquets, 
1970, p. 29. 
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